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Paul Hindemith 


Die Vorlesungen, die Paul Hindemith nach dem Kriege an der Harvard=University hielt, erschienen 1951 

verändert und erweitert als Buch „A Composer’s Wor!d”. Der Atlantis-Verlag, Zürich-Freiburg, veröffent- 

[0% ae lichte kürzlich die deutsche Ausgabe. Mit freundlicher Genehmigung des Originalverlages B. Schott’s 
. Söhne, Mainz, bringen wir das 6. Kapitel aus dem 3. Teil „Gefühlsbetonte Musikwahrnehmung“. 


eitestverbreitete und häufigst geglaubte Erklärung der Wirkungen der Musik auf den Auf- 
renden ist: sie drückt Gefühle aus. Man darf wohl fragen, wessen Gefühle es sind, die da 
drückt werden. Sind es die des Komponisten, des Aufführenden, des einzelnen Hörers, 
er gar die der Zuhörerschaft als Kollektiv? Os werden nur Gefühle ganz ee Natur 


basik Be nicht die Gefühle des Komponisten ausdrücken. Stellen wir uns einen Kndoe 
vor, deran 'einem ganz außergewöhnlich traurigen Stück schreibt, zu dessen Fertigstellung 
drei Monate braucht. Darf er während dieser Zeit kein anderes Gefühl aufkommen 
; s das außergewöhnlicher Traurigkeit? Oder darf er in den Stunden, die er des Essens oder 
} afens wegen nicht seinem Werk widmen kann, seine Trauer sozusagen auf Eis legen und ver- 
‚sein bis zu dem Augenblick, in dem er seine düstere Tätigkeit wieder aufnimmt? Würde 
ch ausdrücken, was er während der Inkubationsperiode seines Opus fühlt, wir würden 
arsträubende aüng von Gefühlen serviert bekommen, in denen die der Trauer 


sollen \ wir glauben, der Ferehpist müsse das nötige Gefühl der Traurigkeit nur ein- 
mu seiner. Arbeit haben, u um sein Stück völlig mit Trauer zu durchtränken, unabhängig 


LS 
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Paul Hindemith 


von seinen später auftretenden Gefühlen der Heiterkeit, des Übermuts oder was sonst ihm ° 
noch begegnet in der langen Zeit der Ausarbeitung. Diese Auffassung ist noch lächerlicher als 
die vorhergehende, da ja keinerlei Grund zu sehen ist, warum in einer Reihe von Gefühlen gerade 
das erste infolge seiner Stellung am Anfang wichtiger, hervorstechender und langanhaltender sein 
soll als alle nachherkommenden. Wenn die Gefühle der ganzen Reihe mit jeweils gleicher Inten- ° 
sität auftreten, würde höchstwahrscheinlich das letzte von allen, als die jüngste Erfahrung, zu 
größerer Wichtigkeit sich aufschwingen, wenn das erste schon von seiner Bedeutung eingebüßt 
hat. Ist aber die Intensität veränderlich, so werden die Punkte verhältnismäßig größerer Intensität | 
sich in den Vordergrund drängen und alle anderen an Wichtigkeit überstrahlen. 

Nun mag allerdings der Komponist selber glauben, er drücke seine eigenen Gefühle aus. Wir 
müssen ihn dann mangelnder Beobachtungsgabe zeihen. Was er in Wirklichkeit tut, ist folgendes: 
Er weiß aus Erfahrung, daß gewisse Klangzusammenstellungen gewisse gefühlsmäßige Reak- 
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NER RER 


eim Hörer auslösen. Nun schreibt er diese Zusammenstellungen häufig und findet seine 
ahrnehmungen immer wieder bestätigt. Sicher geworden, rechnet er mit der spezifischen Reak- 
ion des Hörers als einer unveränderlichen Tatsache und versetzt sich, teils aus Unkenntnis, teils 
aus Trägheit, in dieselbe Lage. Von jetzt an ist es nur noch ein kleiner Schritt zu der Überzeugung, 
er er nicht nur die Gefühle anderer vorausnimmt, sondern daß er selber diese selben Gefühle 
hat, daß er von ihnen besessen ist, wenn immer er sie benötigt, und daß er gezwungen ist, sie mit 
R seiner immer bereiten Feder auf das geduldige Papier zu werfen. Er glaubt zu fühlen, was er beim 
Hörer als dessen Gefühlsreaktion zu erkennen glaubt. Er versucht, musikalisch diesen Endring 
einer zweifelhaften Gedankenkette zu verwirklichen, und aus dieser Tatsache dürfen wir schlie- 
"ßen: er drückt nicht seine eigenen Gefühle aus. 


‚ Kann die Musik die Gefühle des Ausführenden ausdrücken? Selbst wenn die Sänger, Spieler 
"und Dirigenten wirklich die Halbgötter wären, die viele unter ihnen zu sein selber glauben und 
uns einzureden suchen, so sind sie doch in bezug auf das Strömen, das vom Denkzentrum des 
"Komponisten zum Gemüt des Hörers geht, nichts als ein Zwischenglied, eine Art Umformer- 
‚station, und ihre Pflicht ist lediglich weiterzugeben, was sie von dem weiter zurückliegenden 
Generator erhielten. Unser Notationssystem kann ihnen nicht viel mehr geben als ungefähre 
- Andeutungen über die Ausführung des Erhaltenen, aber man erwartet von ihnen ein weitgehen- 
des Verständnis für die Eigenheiten des wiederzugebenden Kunstwerkes, und ihre eigenen Zu- 
‚taten sollten nicht das Minimum überschreiten, das für die klangliche Verwirklichung einer 
Komposition nötig ist. Der ideale Aufführende wird niemals versuchen, seine eigenen Gefühle 
auszudrücken. Folgt er schon dem falschen Glauben, daß Gefühle ausgedrückt werden müssen, 
"so dürften es für ihn immer nur des Komponisten. Gefühle sein, die er ausdrücken darf — oder 
| das, was er für des Komponisten Gefühle hält. Bedeckt er eine Komposition mit einer dicken, 
klebrigen Lage seiner eigenen sogenannten Gefühle, so verrenkt, verfälscht und verballhornt er 
das Stück. Seine Funktion als Stromumformer vertauscht er dann mit der eines gegenwirkenden 
Generators, und es ist immer der bedauernswerte Zuhörer, der die resultierenden elektrischen 
‚Schläge aushalten muß. Der Aufführende mag überzeugt sein, in rechter Werktreue nur das 
Minimum seiner eigenen Gefühle dem aufzuführenden Stück beizufügen, oder er mag im Gegen- 
satz dazu. das Stück vorführen, eingeweicht in diese Gefühle wie ein Stück Braten in die unerläß- 
liche braune Tunke, immer wird er aber im gleichen Zustande der Selbsttäuschung sich befinden, 
wie der vorher erwähnte Komponist. Was er nämlich für seine Gefühle hält, ist wiederum die 
Serie von Fehlschlüssen, die wir vorher erwähnten: beobachtete Korrespondenz von Musik und 
' Gefühlsreaktionen beim Hörer, Bestätigung dieser Erfahrung durch häufige Wiederholung, 
Selbstidentifikation mit diesen Effekten — und schließlich der Glaube, daß er sie ‚selber fühlt. 
Etwas komplizierter ist der Fall in bezug auf die Gefühle des Hörers oder in bezug auf die kollek- 
tiven Gefühle einer gesamten Zuhörerschaft. Die Hörer, einzeln oder kollektiv, sind ebenfalls 
das Opfer der täuschenden Gedankenkette, obwohl ihr unbewußtes Schlußfolgern an einer an- 
deren Stelle des Verlaufes der Kette auftritt. Komponist und Aufführender stützen ihre Erwä- 
gungen auf die für erwiesen angenommenen Gefühle des Hörers. Dieser hingegen, der ja die 
angeblichen Gefühle als das Endergebnis des musikalischen Prozesses erlebt, kann nicht mit 
ihnen die Gedankenkette anfangen. Bei ihm heißt es: Erstens, der Komponist drückt seine Gefühle 
aus — diese Meinung, obwohl falsch, ist entschuldbar, da ja der Hörer nichts von der früheren 
 Mißkalkulation des Komponisten weiß; zweitens, der Aufführende drückt seine eigenen Gefühle 
„aus — was, wie wir gesehen haben, ebenso falsch ist; drittens, die Gefühle des Komponisten und 
des Aufführenden, wie sie mich in der Vorführung eines Stückes erreichen, veranlassen mich, 


: dieselben Gefühle zu haben. 


‚Da die Folgerungen des Hörers auf den falschen Schlüssen des Komponisten und den ebenso 
falschen Schlüssen des Aufführenden beruhen, können sie ebenfalls keine Wahrheit enthalten. 
Deshalb sind also auch des Hörers individuelle oder kollektive Gefühle in der Musik nicht aus- 
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Serielles Cembalokonzert aus dem Morgenland 


Roman Haubenstock-Ramati, 40 Jahre alt, wurde 
in Krakau geboren. Er studierte Philosophie und 
Musikwissenschaft an den Universitäten Lodz und 
Krakau, dann war er Kompositionsschüler von Ar- 
thur Malawski und Josef Koffer. Von 1947 bis 
1950 leitete Haubenstock-Ramati die Musikabtei- 
lung des polnischen Rundfunks. Gleichzeitig redi= 
gierte er die Musikzeitschrift „Ruch Muzyczny“, 
avancierte zu einem der führenden Musikkritiker 
Polens und war Sekretär der polnischen Sektion 
der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik. 
1950 übersiedelte Haubenstock-Ramati nach Israel 
und wurde dort Leiter der Zentral-Musikbibliothek 
in Tel Aviv. Heute ist er Lektor der Universal- 
Edition in Wien. 


In Israel entstanden auch seine ersten Kompositio-= 
nen in serieller Schreibweise, allerdings stark be= 
einflußt von orientalischen Klangprinzipien. Im 
Vorderen Orient, wo älteste Kulturen zusammen-= 
fließen, sind auch heute noch die verschiedenen 
musikalischen Strömungen orientalischer, jüdischer, 
auch griechischer und sogar vorderasiatischer Pro= 
venienz vorhanden. Diese Aspekte konnte ein so 
aufgeschlossener Musiker wie Haubenstock=-Ramati 
keineswegs übersehen. Seine Kompositionen „Ri= 
cercari” für Streichtrio, „Blessings” für Singstimme 
und neun Instrumente, „Symphonies de Timbres” 
und „Recitativo ed Aria” sind die unmittelbaren 
künstlerischen Niederschläge dieses Eindrucks. Ob= 
wohl die serielle Technik zu einer gewissen Uni- 
formität neigt, gelang es Haubenstock=Ramati, 
einen ganz persönlichen Stil zu finden, der sich 
durch eine ungeheure Klang= und Farbensensibili= 
tät auszeichnet, die fast neoimpressionistische Züge 
trägt. 


„Recitativo ed Aria” entstand 1955 im Auftrag des 
Südwestfunks. Haubenstock-Ramati bedient sich 
in diesem Werk einer barocken Form: der durch 
ein Rezitativ eingeleiteten Arie. An die Stelle des 
traditionellen Gesangsparts tritt ein solistisches 
Cembalo. Das begleitende Orchester besteht aus 
einem nicht allzu großen Streicherkörper, sechs 
Bläsern und einer reichen Schlagzeuggruppe mit 
Pauken, Kastagnetten, Vibraphon, Gong, Tams= 
bourin, verschiedenen Trommeln und Becken; da= 
zu kommen Harfe und Celesta. Die eigenartige 
Kombination dieser Instrumentengruppen gibt dem 
Werk seinen charakteristischen Klang mit gerade= 
zu geheimnisvollen Farben. 


Der Komponist hatte ursprünglich die Absicht, an 
Stelle des begleitenden Orchesters „musique con= 
crete” zu setzen. Da er aber seinen Plan nicht 
realisieren konnte, versuchte er, mit traditionellen 
Instrumenten dieser Idee nahezukommen. So er= 
klärt sich der irreale, artifizielle Klang des Orche= 
sters, der zugleich in verwandter Beziehung zum 
Cembaloklang steht. 


Das Rezitativ hat hier eine erzählende, kommen= 
tierende, fast improvisierende Funktion. Im Gegen= 
satz zur folgenden Arie zeichnet es sich weniger 
durch Linie als durch seine Deklamatorik aus. Wie 


im klassischen Rezitativ, so ist auch hier dem 


Solisten eine gewisse Freiheit des Vortrags, des 
Deklamierens, gestattet. Dazwischen stehen Or= 
chestereinwürfe. Die rezitativische Wirkung wird 
noch dadurch verstärkt, daß sich der Cembalopart, 


‚besonders bei den kadenzartig improvisierenden 


Teilen, der Sprachmelodie und dem Sprechrhyth= 
mus annähert (Beispiel 1). 


Beispiel ı 
Cürtauch 
Gans 
Dub. 
vb 
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Hilmar Schatz 


virtuoser, ja bril 
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beginnt. Diese Einleitung bildet das Kernstück des 
ganzen Werkes und enthält alle seine Bestandteile. 
Das Orchester steht jetzt gleichberechtigt neben 
dem Soloinstrument. Selbständige orchestrale Ab 


schnitte und ebenso selbständige Partien des Solo 
ständigkeit verliert. Der Cembalopart wird immer 


kadenzartig improvisierender 


cembalos wechseln miteinander ab. Dabei fällt auf, 
lanter (Beispiel 2) 


daß mit zunehmender Wichtigkeit des Orchester 
parts das Soloinstrument allmählich seine Selb 
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über zur Arie, die mit einer Orchestereinleitung 
nl. 


Ein mehrmals wiederholter Sekundschritt — das 


percussiva” nennt (gemeint ist damit der schlag 
häufigste Intervall in dieser Komposition — 


zeugartige, rhythmisch=motorische Charakter die 


Cembalos ist im ersten Teil ausgesprochen lyrisch 
gehalten), im Gegensatz zur Arie, die er „Aria 


Haubenstock-Ramati gibt dem Rezitativ die Be 


“zeichnung „Recitativo lirico 
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‘barocken Arie, in welcher der Sänger an Stelle 
ner wesentlichen musikalischen Aussage die Vir- 
osität seiner Stimmbänder durch Kadenzen und 
rzierungen unter Beweis stellte. Ein kurzer 
ttelteil enthält ein Frage- und Antwortspiel 
zwischen Soloinstrument und Orchester, dessen 
vesonderer Reiz in der Konfrontation von phan- 
#asievollen Orchesterfarben und fast skurrilen 
_ Klängen des Cembalos liegt. 

Der letzte, stretta=artige Teil unterscheidet sich von 
‚den vorausgegangenen Abschnitten durch seinen 
motorischen, fast maschinell starren Charakter 
(Aria percussiva). Dieser neue rhythmische Impuls 
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Undine zwischen Ischia und London 


> „Undine, Tagebuch eines Balletts° von Hans Werner 
F Henze ist das Protokoll über die Entstehung eines 
[ choreographischen Bühnenwerks und die interessante 
Selbstaussage eines vieldiskutierten Komponisten un= 
serer Zeit. Das mit vielen Bildern ausgestattete Buch 
erschien im Verlag R. Piper & Co., München, der uns 
die freundliche Genehmigung zum Nachdruck der folgen= 
den Abschnitte erteilte. 


"Die ersten Besprechungen über Undine fanden in 
Forio auf Ischia statt. Mittelpunkt dieses Dorfes 
"war „Maria Internazionale”, die Besitzerin eines 
Cafes, dessen Stühle und Tischchen an Sommer- 
_ abenden weit über die Piazza hin aufgestellt wer- 
- den müssen, um zahlreiche neapolitanische Familien 
und die ausländischen Dichter und Maler aufzu= 

nehmen, die sich hier zum Aperitif einfinden oder 

zu mitternächtlichen Gesprächen, die erst im Früh= 
“licht enden. Maria Internazionale hatte Frederick 

on, dem Choreographen und künstlerischen 
"Direktor des Royal Ballet, der rechtzeitig zu Be- 
& ‚ginn des Festes von San Vito eingetroffen war, ihre 
Biere Wohnung im Zentrum des Dorfes zur Ver- 
gestellt. Dort war es verhältnismäßig kühl, 

En d de Gespräche des Festes drangen nur ge= 
‚dämpft herein. Aber ich erinnere mich an eine der 
ielen Glocken, die zu den erstaunlichsten Stunden 

des Tages tönten, anhaltend und wild, diese eine 
ar ganz in der Nähe, und so vermochte sie die 
espräche über Undine viertelstundenlang zum 
Ben zu bringen. Ich selber, aus Neapel her- 


Fr. zur Arbeit mit Ashton eigens ins Dorf gehen. 
einem fast leeren, weißgetünchten Raum saßen 
vir uns gegenüber und versuchten, erste Aufzeich= 
ingen in Schulheften festzuhalten. Die Basis war 
"Erzählung von de la Motte-Fouque. Sie hat 


erscheint zuerst in den Orchesterinstrumenten, die 
dem Cembalo klanglich nahestehen: in der Harfe, 
im Vibraphon und in der Celesta. Das Cembalo 
übernimmt diese zwar keineswegs laute, aber doch 
unerbittliche Motorik und vereinigt sich zum 
Schluß mit dem Orchester (Beispiel 3). 


Das Werk ist ein charakteristisches Beispiel dafür, 
wie sich traditionelle klassische Formen mit heu= 
tiger musikalischer Aussage verbinden lassen. 
Ebenso vereinigt sich in dieser Komposition die 
streng serielle Form, westlicher Provenienz mit 


: dem improvisatorischen Reichtum und der hoch= 


differenzierten Rhythmik des Orients. 


Hans Werner Henze 


auch die Undine-Balletts des 19. Jahrhunderts in- 
spiriert und hat Giraudoux als Quelle für sein 
Schauspiel gedient. 


Was ist Undine? Wer ist Undine? So fragten wir 


uns. Ist sie das seelenlose Meerjungfräulein, be= 
sessen vom Wunsch, eine Seele zu gewinnen, ohne 
die Vorteile oder Nachteile eines solchen Besitzes 
ermessen zu können? Kann sie überhaupt sich 
nach Liebe sehnen, ohne die Liebe zu begreifen? 
Was treibt sie unter die Menschen? Ist es Neugier, 
Spielerei, oder ist es der Wunsch des Menschen- 
wesens, der sie heraufbeschwört? Wir kamen auf 
diese Fragen immer wieder zurück. Von ihrer Be= 
antwortung hing es ja auch ab, ob unser Huld- 
brand ein von Undine-Visionen heimgesuchter 
Träumer würde, oder ein Opfer romantischer Hal- 
luzinationen, oder ein unsteter Rittersmann aus 
dem Mittelalter, ein Troubadour, oder ein psycho- 
pathischer Fall, oder eben nur der typische Mär= 
chenprinz aller Ballette. Daran schloß sich die 
Frage, wer Bertalda sei, die irdische Geliebte Huld- 
brands, die irdische Gegenspielerin des Meer- 
mädchens. War sie lediglich ein stolzes deutsches 
Schloßfräulein, oder würde es möglich sein, sie in 
eine interessantere und gewichtigere Gegenposition 
zu der Nymphe zu versetzen? Warum läßt Huld- 
brand ihr zuliebe von Undine ab? 


Wie weit würde es sich vermeiden lassen, daß wir 
auf Typen der Ballett-Szenarios des 19. Jahrhun- 
derts zurückgriffen, wie weit würde man die Kli- 
schees des Ballett-Theaters abwehren und sich 
gleichzeitig die Vorzüge des alten grand ballet 
nutzbar machen können? 


ar > 


Margot Fonteyn, Frederik Ashton und Hans Werner Henze 


Und — dringlicher noch — wie weit würden sich 
andererseits Klischees der modernen Künste ver= 
meiden lassen, Klischees, die uns umgeben und die 
sich hier so leicht und allerorts anbringen ließen? 
Magie der Vibraphone, ostinate Rhythmen, Elek= 
tronisches zur Bestimmung des Übernatürlichen, 
zwölftönige Akkorde, der Verfremdungseffekt auf 
der Bühne und die unzähligen Tricks surrealisti= 


scher Erfahrungen? 
+ 


Das 19. Jahrhundert, das besonders in seiner ersten 
Hälfte ein klares Zeitalter mit romantischen Ideen 
war, hatte eine Blüte des Ballett-Theaters hervor- 
gebracht, wie sie nur noch einmal von Diaghilev 
heraufbeschworen werden konnte, mit ähnlichen 
Perspektiven, wenn auch mit veränderten Inhalten. 
Das Ballett in der Mitte des 19. Jahrhunderts, an 
den Hoftheatern von Moskau, Neapel, London, 
drückte in Interpretationen romantischer Gedan-= 
ken aus, wie es dem Gefühl seiner Zeit auf der 
Spur war. „Giselle“, die Umwandlung von Heines 
„Willis“ durch Gauthier, Coralli und die harte 
Musik von Adam, die in diesem Zusammenhang 
alle Vordergründigkeit verliert, ist ein Kunstwerk 
von hohem Rang, unsentimental, voller Schauer 
und, besonders im zweiten Akt, von echter Poesie 


8 


erfüllt, deren Fassung uns einen Blick von seltener 
Klarheit in eine Geistigkeit gestattet, die Ernst und 
Tiefe mit etwas vereinigt, wofür wir im Deutschen 
das etwas abfällige Wort „Gefälligkeit“ haben, was 
aber mehr ist, nämlich Eleganz, durch Beherrschung 
und Zurückhaltung des Ausdrucks erreicht. Die 
Neckereien der Feen im dritten Akt von la belle au 
bois dormant (um noch ein zweites Beispiel zu 
nennen), wenn der Prinz vergeblich versucht, sein 
Traumbild einzufangen, haben nichts von dem 
provinziellzalbernen Elfenzauber, wie er in spä- 
teren Jahrzehnten aufkommt, sondern sind ein 
ironisches, gläsernes Abbild jener schmerzvollen 
Verwirrung, in. der Liebende befangen sind. Eine 


in so zärtlichen Gebilden enthaltene, „auf dieSpitze 


gestellte” Sinnlichkeit sollte auch, so nahmen wir 
uns vor, in unserer „Undine“ erreicht werden. Da= 
mit die Brücke zum 19. Jahrhundert nicht eine 
Geste bliebe, mußten neue Formeln gefunden wer= 
den, eine Bildsamkeit ohne Verheimlichungen, 
ohne Verschleierungen, in gleicher Weise offen= 
kundig und verhalten. 


Am Tage vor Ashtons Abreise schrieben wir eine 


kurze Zusammenfassung unserer Untersuchungen 


auf, und es ergab sich ein Plan, der in seinen Ein= 


ten während der kommenden Monate, ja bis 
1 letzten Proben hinein immer wieder modi= 

ert wurde, und der sich kurz folgendermaßen 
sammenfassen läßt: 


=. Inhaltsangabe 

"Palemon, unglücklich in die stolze Beatrice verliebt, 
begegnet eines Tages Undine. Die Anmut der 
'Nymphe läßt ihn Beatrice vergessen; er folgt 
'Undine in die Tiefen des Waldes, bis zum Meer; 

_ Tirrenio, Beherrscher des Mittelmeers, will die un= 
heilvolle Verbindung zwischen Mensch und Gei- 
sterwesen verhindern. Er ruft Tritonen und Nym-= 
phen auf, mit allen Mitteln der Zauberei und des 
Schreckens Palemon und Undine zu trennen. Die 
Unerschrockenheit des Ritters, die Ehrlichkeit und 
Tiefe seines Gefühls bezwingen jedoch die Geister. 
Beatrice und ihre Freunde jagen Palemon nach. 
\ Verletzter Stolz und Besorgnis halten sie auf 
"Palemons Spur. Tritonen stellen sich ihnen jedoch 
in den Weg und zerstreuen die Schar der Ver= 
er 


2. Akt 


In einem kleinen Hafen liegt ein Segelschiff für 
Undine und Palemon bereit. Beatrice, verstört vom 
\erlittenen Schrecken, findet die Liebenden dort. 
"Undine und Palemon trösten sie und laden sie ein, 
ihnen an Bord des Schiffes zu folgen. — Auf hoher 
See zeigt sich Undines übernatürliches Wesen. Sie 
beschwört Wind und Wellen, ihre unheimlichen 
Gespielen. Palemon sieht es mit Schrecken. Nur zu 
leicht gelingt es jetzt Beatrice, ihn Undine zu ent= 
fremden. Hilflos in ihrer Unschuld muß Undine 
zusehen, wie sie den Geliebten an ihre listenreiche 
irdische Rivalin verliert. Enttäuscht und schmerz= 
erfüllt folgt sie den eindringlichen Rufen ihrer 
Spielgefährten. Sie kehrt zurück in ihr Element... — 
_ Der durch die Treulosigkeit des Ritters erzürnte 
Tirrenio erregt einen Sturm. Das Schiff zerschellt. 
Palemon, Beatrice und die Matrosen retten sich auf 
_ ein Riff. 


3. Akt 
Die Erinnerung an Undine ist mächtig in Pilenor 
- Am Vorabend seiner Hochzeit mit Beatrice er= 
scheint ihm Undines Bild. Erst das Eintreffen der 
Hochzeitsgäste ruft ihn zurück in die Wirklichkeit. 
 — Ein Fremder erscheint, mit ihm eine Schar nea= 
- politanischer Masken, die das Fest mit ihren Tän- 
zen befeuern. Immer unheimlicher wird der Tanz, 
_ die Masken fallen, Wassergeister, sind es, die 
 furios den Raum durchfliegen. Tirrenio, der 
Einde, hat sie eingeführt. — Die Gäste fliehen, 
Be Beatrice versucht vergeblich, den verzückten Pale- 
mon mit sich zu ziehen. Er bleibt allein zurück. — 
- Aus den Tiefen des Gartens kommt Undine tränen= 
_ überströmt auf ihn zu. In ihrer Umarmung muß 
Palemon sterben. 


(Diese Inhaltsangabe erlaubt es späteren Choreo- 
graphen, von sich aus Variationen in den Details, 
in der Anlage vorzunehmen.) 


63 


Im Herbst begann ich mit den Skizzen für die 
Komposition. Ich wählte ein größeres Kammer- 
orchester, bestehend aus 2 Flöten, ı Oboe, ı Eng= 
lischhorn, ı Klarinette, ı Baßklarinette, ı Fagott, 
1 Kontrafagott, 4 Hörnern, 3 Trompeten, 2 Posau= 
nen, ı Tuba, Pauken, Klavier (abwechselnd mit 
Celesta), 2 Harfen, etwas Schlagzeug und Strei= 
chern, und versuchte die Ausführbarkeit den Ge= 
gebenheiten einer reisenden Ballett-Truppe, wie 
sie das Royal Ballet ist, die von Stadt zu Stadt das 
Orchester wechselt, anzupassen, mit anderen Wor- 
ten: die Musik mußte in einer minimalen Proben- 
zeit aufführbar sein. Dadurch war eine weitere 
Begrenzung technischer Natur gegeben, die aber 
auch gleichzeitig einen Anreiz bedeutete. Die bei- 
den Harfen werden zuweilen konzertant geführt, 
unter fast gänzlicher Vermeidung der ihnen typi- 
schen glissandi und arpeggi, ihr Klang steht für 
die ätherische Undine und für ihr Volk und ver- 
härtet sich manchmal, wenn er in das Klavier hin= 
übergeht, oder verflüchtigt sich in die Streicher- 
flageoletts und die Celesta. Auf diese Weise sollte 
eine schwerelose Klanglichkeit entstehen, den 
dunkel tönenden Elementen des übrigen Orchesters 
entgegengesetzt, die auf der irdischen Seite Pale= 
mons stehen. Wenn die dunklen und die hellen 
Elemente aufeinandertreffen würden, würden stär= 
kere Spannungen entstehen, Schmerz. Tirrenio, 
der Tritonenkönig, hat seine eigenen Rufsignale, 
dem die Luft= und Wassergeister folgen, darunter: 


6) 
Ss —s=R 


wie auch für Undine eigene Intervalle da sind, die 
sich hier und da zu melodischen Gebilden ausdeh= 
nen. Auch Palemon hat seine ihm zugehörige 
Klangwelt, die meistens in tiefen Streichern und 
solistischen Holzbläser-Ariosi erscheint und zu 
deren Eigenart es gehört, daß sie oft opernhaft 
rezitativisch „sprechen“. 


* 


Im Januar kam ich nach London, wo eine interes= 
sante Arbeitszeit begann: Jeden Morgen arbeitete 
ich an der Musik, um sie nachmittags mit Ashton 
auf ihre Brauchbarkeit hin durchzusprechen. In 
seinem kleinen Studio in Yeoman’s Row wankte 
das alte Klavier unter den harten Schlägen der 
Tritonenmusik, bedeckten sich Fußboden und 
Mobiliar mit Notizenpapier; Diskussionen, strit= 
tige Punkte, neue Pläne, Änderungen zum fünften 
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und sechsten Male. Langsam glichen wir unsere 
Meinungen einander an, nachdem wir einander 
angegriffen hatten, den Boden abgetastet hatten, 
und gingen schließlich aufeinander ein. 


1. Ashtons Probleme und bange Fragen: Wird 
dieser Neutöner vom Kontinent. imstande sein, 
unseren Forderungen gerecht zu werden? Wird er 
. ein dreiaktiges Ballett schreiben können, das nicht 
gleich das dreitausendköpfige Covent-Garden= 
Publikum verscheucht? Was kann ich tun, um seine 
Musik dem Projekt anzupassen, beziehungsweise 
bis zu welchem Punkt kann ich ihn zwingen, der 
Härte seines Stils meinen Zwecken zuliebe zu ent= 
sagen? Wie kann ich seine Musik, selbst wenn sie 
einfacher ist als sein Konzertschaffen, meinen 
Tänzern plausibel machen? Was versteht er eigent= 
lich unter einer Melodie? 

2. Henzes Probleme und bange Fragen: Wie kann 
ich, ohne den technischen Anspruch der Neuen 
Musik zu verringern, der mir gestellten Aufgabe 
gerecht werden? Wie weit ist ein Theater-Publikum 
in der Lage, einer schwierigen kontrapunktischen 
Funktion zu folgen? Hat es überhaupt Sinn, in 
einer Ballettmusik Kompliziertheiten anzubringen, 
die weder gehört werden noch zur Klarheit oder 
Verständlichkeit der szenischen Vorgänge beitra= 
gen? Muß ich nicht meine Emotionen vollständig 
der Möglichkeit von Luftsprüngen, Gängen, Dre= 
hungen, von Expressionen der großen Ballerinen 
hingeben? Wird es mir gelingen, Ashton von der 
neuen und ungewohnten, aber brauchbaren Kan= 
tabilität meiner Entwürfe zu überzeugen? 


% 


Als die Musik zum ersten Akt aufgezeichnet war, 
spielte ich sie Ashton vor, und überall dort, wo er 
über mein unzulängliches Klavierspielen hinweg= 
kam, stellte er sogleich die Punkte fest, an denen 
ich die in der Minutage festgelegte Zeit trotz der 
Ermahnungen überschritten hatte... Schon eine 
Viertelminute auf dem Theater ist eine lange Zeit, 
besonders in Balletten. Schnell sind die für den 
Augenblick verfügbaren Tanzschritte “erschöpft, 
etwas einmal klar Gesagtes kann dann nur wieder=- 
holt werden, wodurch es nicht eindrucksvoller wird. 
Daher die Minutage, der Vorteil einer gut berech= 
neten Übersicht über die zeitmäßige Verteilung von 
Akzenten und Schwerpunkten. In Zukunft be= 
mühte ich mich noch mehr um die genaue Einhal-= 
tung der von uns festgelegten Tempi und ver- 
suchte, jeden Takt der Musik als reine Theater- 
Funktion zu betrachten, jedes Abschweifen zu 
vermeiden. 

Viele oft vernachlässigte, ja vergessene Praktiken 
des Theaters, viele Dinge, die für altmodisch oder 
überholt gegolten haben, hat Ashton für sich wie= 
derentdeckt. Darin lernte ich viel von ihm, wie auch 
immer wieder von Luchino Visconti, dessen Kultur 
und profunde Kenntnis des italienischen Theaters 
der Vergangenheit die Annäherung an neue For- 
men inspirieren und beflügeln helfen. 


p de] 


Das mit Überlieferungen aus der Bauhaus-Zeit, mit 


Bauhaus-Versuchen praktizierende, vage als „mo= 
dern“ bezeichnete Theater, das man heute oft an= 
trifft, drängt dadurch, daß seine Praktiken allzu= 


leicht nachahmbar geworden sind, zu neuen Über= 


legungen hin. Ideen wie die von „Raumgestaltung“, 


„Gestalt im Raum“, „Form im Raum” sind ja in= 


zwischen Allgemeingut geworden, dessen Verbrei= 
tung sich schon in der Dekoration von Espresso- 
Bars, Lichtspieltheatern und Bahnhofrestaurants 
spiegelt; der „expressive Fragmentismus“ der 
„Szeniker”, die auf eine „radikale Befreiung von 
Dekoration“ auf der Bühne zustoßen, war von 
einer früheren Generation bereits mit allen Konse= 
quenzen durchgeführt worden. Und man darf heute 
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die Frage wagen, ob es vielleicht an der Zeit wäre, 


von der Bühne etwas zu verlangen, das an Virtuo= 
sität und Verantwortung sich über das Niveau der 
Lösungen erhebt, die heute bereits zur bequemen 


| 


Routine geworden sind. Und ob man nicht heute | 


auf eine uns angemessene Weise, aber ähnlich in= 


tensiv wie damals bei der Geburt des „abstrakten 


Theaters“, in der Erschaffung von Theaterkunst 
einen Akt künstlerischer und gesellschaftlicher An= 
strengung sehen muß, einer Anstrengung, die jede 


Routine zu vermeiden zwingt, um statt dessen den 
ganzen Besitz an Empfindlichkeit und Freiheit in 


diese unsere Zeit der Abwertung, der Abnutzung, 


der geschmacklichen Nivellierung zu setzen. 


Die gelungene Form allein genügt nicht. Musik ist j 


mehr als eine Disziplin. Neue Einsichten, neue 


Werke setzen sich einer Kritik aus, deren Grund= 


lage nicht auf sie zutrifft, weil der Kritik das Dach 


einer um Jahrzehnte zurückliegenden Ästhetik so= 


eben erst die Haarspitzen berührt. Selbst wenn sie 
ihr jedoch auf den Kopf fiele, bliebe ihr das Ver- 
halten des neuen Werks unverständlich. Es gehört 
keiner Kaste an, schon gar nicht der soeben erst 


etablierten, und erlaubt sich, immer dort zu sein, 


wo man es gerade nicht vermutet, es trägt keine 
Kenn=-Nummer um den Hals, es ist wie ein Luft= 
oder Wassergeist, unbegreiflich, unanfaßbar, rät= 
selhaft, am meisten dann, wenn die handfeste 
Analyse glaubt, sich seiner Essenz vergewissert zu 
haben. - 


In unserer Zeit hat sich ein falsch angesetztes Iden- 
titätsgefühl breitgemacht, eine Pseudoidentität, 
aber in dem Gefühl des Aufgehobenseins in der 
Modernität liegt kein Ausweg. Man kann einer 
Zeit nur auf der Spur sein, aber man kann nicht in 


dem Bewußtsein einhergehen, eine Zeit repräsen= 


tativ auszudrücken. Man kann sich selber in einer 
Zeit ausdrücken, die Zeit erleidend. Große Künstler 
wie Michelangelo und Mozart haben ihrer Zeit 
einen Stempel aufgedrückt, aber in ihnen war es 
der Protest gegen die Zeit, der ihnen den Atem gab, 
dem Leben nahe zu bleiben. Der „Augenblick der 
Wahrheit“, der auf Leben oder Tod entscheidende 
Moment zwischen Stier und Toreador, ist in einem 
Niemandsland des Gefühls zu vermuten: dort wo 
zuweilen ein Licht aufblitzt, wenn man die Augen 
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cheidung, ee Entscheidung, deren Gültigkeit nur 

ın der Kraft der kreativen und auf ein Gegenüber 
szogenen Rede entschieden, nur von ihrer Sen- 
ilität festgelegt wird. Der „Augenblick der 
'ahrheit” liegt nicht in der Annahme von sich an= 
enden, in Mode stehenden Mitteln, auch nicht 


Ex ’ \ 
‚Mit der Beendigung der Partitur war einstweilen 
meine Mitwirkung an „Undine” beendet, und ich 
Mrote mich neuen Arbeiten zuwenden. Bis zur 
Aufführung des Werks würde noch viel Zeit ver- 
‚gehen: Eine Amerika-Tournee der Truppe stand 
evor, während der kaum geprobt werden konnte. 
In all dieser Zeit (nachdem ich einmal das ganze 
"Werk vorgespielt hatte) hörte ich fast nichts mehr 
aus London, wußte nur, daß Ashton sehr ange-= 
‚spannt arbeitete, und ein Brief von Dame Margot 
"sagte mir, daß die Dinge gut vorangingen. Ich er- 
"fuhr, daß Ashton die voll orchestrierte Musik vom 
Tonband in den Ballettsaal übertragen ließ, zu 
' diesem Klang (und nicht mehr zu dem des anfangs 
"benutzten Klaviers) lernten die Tänzer ihre Parts, 
die Impulse direkt der Wirklichkeit instrumentaler 
"Farben entnehmend. Da dieses Tonband erst nach 
Beendigung der Choreographie des ersten Aktes 
‚zur Verfügung stand, mußte der Choreograph sehr 
viele Dinge umändern: der Klang des Klavieraus- 
 zuges hatte oft zu falschen Schlüssen geführt, zu 
falschen Akzenten. Im Juli 1958 sah ich den ersten 
Akt vollständig, und durfte zum ersten Male der 
“ Fonteyn, Somes, Grant, Ashton und allen anderen 
. meinen Dank sagen. 


- Später im Jahr, einen Monat vor der auf den 
24. Oktober festgesetzten Premiere, ging ich dann 
wieder nach London, sah den Proben zu, um die 
| Choreographie auswendig zu lernen, und begann 

- dann auch mit meinen Orchesterproben. Da „Un= 
 dine” die Saison von Covent Garden und, am 

_ Vorabend der Parlamentseröffnung, auch die ge= 
N ‚sellschaftliche „winter=season“” eröffnen sollte, 
hatten wir das Opernhaus den ganzen: Tag zur 
Verfügung, Tanz=, Orchester- und technische Pro= 
ben wechselten miteinander ab und währten vom 
% "frühen Morgen bis spät in die Nacht. Man wohnte 
essen i im Theater. Bald hatte ich Freundschaft 
\ geschlossen mit den sehr liebenswürdigen Musi= 
'kern des Orchesters. Besonders gern erinnere ich 
: mich an den Konzertmeister, Charles Taylor, aber 
ich viele andere Namen und Gesichter sind mir 
n: Erinnerung geblieben, und dazu die Bewunde= 
rung für viele ausgezeichnete solistische Leistungen 
, oft schwierigen Passagen, wobei die Pianistin 
garet Kitchin nicht zu vergessen wäre, die das 
viersolo im dritten Akt spielte. 


en Pausen zwischen den Proben gingen wir in 
‚unterirdische Kantine, wo Pulcinellen und ihre 
minkn Nymphen, in alte Bademäntel 


oder Wolljacken gehüllt, Klavierspielerinnen, dun= 
kelhäutige Bühnenarbeiter aus irgendeinem Domi= 
nium, Regieassistenten, Faune, Trompeter und 
Meermädchen nach Tee anstanden. Für stärkere 
Getränke mußte man in den „Nag’s Head“ hin- 
übergehen, wo man um diese Zeit wetteifert, ein= 
ander „to buy a drink“. Wo immer man stand und 


. ging, stieß man auf Menschen, die mit „Undine“ 


verstrickt waren, und alle Gespräche kreisten dar- 


. um. Die Höflichkeit, die in diesem Hause herrscht, 


der Geist herzlicher Zusammenarbeit, getragen von 
gegenseitiger Achtung, alles Dinge, die nichts 
weniger als langweilig sind, ließen statt der quä= 
lenden Gefühle des Lampenfiebers nur solche der 
Vorfreude aufkommen. In allen Proben saßen in 
den hinteren Parkettreihen die in diesem Ballett 
nicht beschäftigten Tänzer und Tänzerinnen, neid- 
los=kameradschaftlich interessiert, hilfreich, und 
auch die jüngeren Choreographen des Hauses, 
Cranko, Macmillan, Rodrigez, waren anwesend, 
Mitglieder einer großen Familie. Selbst Dame 
Ninette de Valois entwich manchmal von ihrem 
Krankenlager in einer Klinik in Windsor und er- 
schien sporadisch, gab ein paar gute Ratschläge, 
viele gute Wünsche. Zuweilen sah man im ersten 
Rang die Silhouette David Websters, des Inten= 
danten. Hilda Gaunt, die Repetitorin, saß bei den 
Proben hinter mir und wachte darüber, daß meine 
Tempi mit denen des Tonbandes, zu dem die Tän- 


zer geprobt hatten, übereinstimmten, bis mein 


Kontakt mit dem Orchester an einem Punkt war, 
wo ich mein Augenmerk auf die Bühne richten 
konnte, um die Szene zu begleiten, zu führen, zu 
befeuern. Sir William Walton kam zu jeder meiner 
Proben, seine Anwesenheit flößte Mut und Ver- 
trauen ein, so durfte auch ich seine wohlbekannte 
Loyalität jüngeren Kollegen gegenüber kennen= 
lernen. Von der schönen Oktobersonne draußen 
bemerkt man kaum etwas, und die letzten Tage 
sind angefüllt mit Dingen, an die man sich erst im 
letzten Moment erinnert, man hat kaum noch Zeit 
zum Ausruhen, das Telefon klingelt ununter- 
brochen. Freunde kommen an aus Deutschland, aus 
Italien, aus Paris, man wartet an Bahnhöfen und 
Flugplätzen, falls die Zeit es erlaubt. Hier und da 
noch eingeschoben eine Party in Mayfair oder in 
South Kensington, wo man plötzlich die Leute aus 
Antonios Ballett trifft, man weiß gar nicht, wer der 
Gastgeber ist, man trifft „angry young men“ und 
auch weniger ärgerliche, manche mit rötlichem 
Barte, Samthosenintellektuelle aus Chelsea, kinn= 
lose Schallplattensammler, stirngekraust, vage 
Dinge redende Indienforscher, Leute, die sich vom 
Expressionismus noch etwas erwarten, und schon 
zurück ins Theater, wo man feststellt, daß unsere 
Arbeit nicht mehr verändert werden könnte, falls 
man hier und da einen Einfall hat, der Änderungen 
nach sich-gezogen hätte, es ist schon alles in die 
Hände der Techniker übergegangen, der Beleuch= 
ter, der Musiker, in die Bewegungen der Tänzer, 
und morgen schon würde es dem Urteil des Publi= 
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kums unterworfen werden. De Nobili, gefolgt von 
J.M.Simon, durchirrt die Schneidereien, die Maler- 
säle, bedeckt mit Farbflecken, Spinnenweben, am 
Premierenabend wird man sie mit Gewalt von der 
Bühne zerren müssen, denn der Vorhang soll gleich 
aufgehen, sie hat immer noch hier und da eine 
kleine Farbigkeit zu variieren, einen Faltenwurf zu 
verändern. Durch das Guckloch im Vorhang zeigt 
mir ein Arbeiter die königliche Loge, links oben, 
unter dem Einhorn liegt sie. Wir sind alle ruhig, 
haben einander Glück gewünscht. 


Das neue Buch 


Pal 


A 


\ 


Die Fonteyn betritt die Bühne und beginnt, wie alle 
anderen, probeweise ein paar Schritte auszuführen, 
unterbricht, ihr Lächeln gilt schon nicht mehr ihrer 
Umgebung, es lebt bereits von dem aus allen Rich= 
tungen hervorbrechenden Gleißen der Scheinwer= 
fer, und auch die anderen Tänzer sind schon weit 
entfernt von hier, unansprechbar geworden, in sich 
gekehrt. 


Pünktlich um neunzehn Uhr schickt mich der 
Bühnenmanager in den Orchesterraum hinunter, 
und eine Minute später öffnet sich der Vorhang. 


Der Dialektiker der Neuen Musik 


In der literarischen Diskussion über Sinn und Pro- 
blematik Neuer Musik nimmt Theodor W. Adorno 
seit vielen Jahren eine Sonderstellung ein. Charak= 
teristisches Merkmal dieser spezifischen Position ist 
die wissenschaftlich mehrschichtig fundierte Struktur 
des Adornoschen Verfahrens: umfassende sozio= 
logische Aspekte, detaillierte musiktheoretische Ana= 
lysen und ästhetische Betrachtungen durchdringen sich 
in seiner Methodik wechselseitig, reiben sich funken- 
knisternd aneinander und treiben — unter dem Druck 
einer unablässig praktizierten Dialektik — zu Erkennt= 
nissen von originaler, im besten Sinne eigenwilliger 
Prägung. 

In diesem synthetischen Kräftespiel verschiedener Dis= 
ziplinen besticht vor allem die Konsequenz, mit der 
Adorno den erkenntniskritischen Prozeß durchführt. 
Beschlossen ist darin zwangsläufig eine Kompromiß= 
losigkeit hohen Grades, die sich zuweilen in sarka= 
stischen Anmerkungen äußert und seinen Schriften 
das Siegel des Streitbaren aufdrückt. 


Unter diesen Auspizien ist es selbstverständlich, daß 
Adornos Thesen nicht ohne weiteres akzeptiert wer= 
den, um als billige Münze konformistischer Bequem= 
lichkeit den Umlauf unverbindlicher Meinungen zu 
vergrößern — im Interesse der Sache ist es nur nütz= 
lich und sogar erforderlich, daß sich oppositionelle 
Stimmen immer wieder lebhaft bemerkbar machen, 
daß aus den verschiedensten Blickpunkten Fragen ge= 
stellt und mögliche Bruchstellen in der dialektischen 
Entwicklung prüfend diskutiert werden. 

Erleichtert wird die Diskussion durch zwei Sammel- 
bände, in denen Adornos Rundfunkvorträge, Vor= 
lesungen an Akademien und eine Anzahl zerstreut in 
Zeitschriften publizierter Artikel vereinigt sind. Unter 
dem Titel „Dissonanzen“ sind bereits vor einigen 
Jahren im Verlag Vandenhoeck & Ruprecht (Göt= 
tingen) vier aufsehenerregende Essays zu einem Buch 
zusammengefaßt worden. Im Verlag Suhrkamp (Ber= 
lin und Frankfurt/Main) ist nun ein umfangreicher 
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Sammelband — „Klangfiguren” — erschienen, der zwölf 
Abhandlungen Adornos enthält. Nach dem Untertitel‘ 
„Musikalische Schriften I” zu schließen, ist offensicht= 
lich eine Fortsetzung geplant. 


In ihrer geschlossenen Folge vermitteln beide Sammel= 
werke einen genauen Gesamtüberblick über Adornos 
Gedankengänge, die in mannigfaltigen Variationen 
das Thema der Problematik Neuer Musik umspielen, 
soziologischen Kausalzusammenhängen nachspüren 
und Ausschau halten nach möglichen Abhilfen. Über= 
flüssig ist es, einzelne Abhandlungen kritisch unter 
die Lupe zu nehmen — in der starken Verklammerung 
aller Beiträge untereinander gibt das Komplexe besser 
Auskunft über Adornos Anliegen als eine isolierte 
Betrachtung, die fast immer an Sonderproblemen 
hängen bleiben wird. j 


Adornos Ansatzpunkt und Beweisführung sind von 
der These bestimmt, daß sich die Entwicklung der 
Neuen Musik nach Schönberg in einer integralen 
Rationalisierung des Materials verfangen habe, aus 
der eine fortschreitende Schablonisierung resultiere. 
Diese totale Durchorganisierung, die in die strenge 
Ordnung des Zwölftonverfahrens auch Rhythmik, 
Tondauer, Stärkegrade usw. „objektiv=kalkulatorisch” 
einbezieht, erscheint Adorno als eine bedrohliche 
Sinnentstellung der Kunst des Komponierens: das 
Mittel wird zum Selbstzweck erhoben — „die Palette 
wird zum Bild“. 


Weiter wird erklärt, die Komponisten befänden sich 
in einem Irrtum, wenn sie glaubten, auf diese Weise 
das angestrebte Objektive musikalisch auszukristalli= 
sieren: nicht Objektivität, sondern nur der bloße 
Schein von Objektivität sei das Endergebnis. Die sta= 
tische Vorstellung von der Musik — der Gedanke, daß 
Gleiches stets das Gleiche bleibe — stehe im Wider= 
spruch zum Wesen der Musik, der das Dynamische 
immanent bliebe, solange sie als eine Kunst begriffen 
werde, die in der Zeit verläuft. 


rno schließt daraus, daß es sich bei diesem inte- 
alen Kompositionsprinzip also um eine „willkürliche 
Gesetzlichkeit” handle, die sich im Ausbleiben von 
Wechselwirkungen manifestiere, in einem gefährlichen 
Verlust an Spannungen, der schließlich zu völligem 
Leerlauf und Klischeebildungen führe. Als weitere 
 Folgerung ergibt sich für Adorno, „daß die absolute 
Grenze des geschichtlichen Tonraums der abendlän- 
dischen Musik erreicht scheint“. 


Die jüngste Entwicklung zeigt nun allerdings, daß es 
trotz Adornos pessimistischen Vermutungen dennoch 
weitergeht — und zwar nicht in einem öden Schematis= 
mus ständiger Wiederholung eines schon einmal Aus= 
gesagten, sondern konsequent mit einem Vorstoß in 
Neuland: zu einer neuartigen Raummusik, die, ge= 
bunden an den Begriff des Raumes, das statische 
Moment ebenso voraussetzt wie das dynamische. Was 
an Experimenten hinter uns liegt, mag heute — unge= 
achtet seiner künstlerischen Qualitäten — manchem 
vielleicht nur noch als eine Etappe auf diesem Weg 
erscheinen, 


Ein weiteres Problem ist die Frage nach dem Verhält= 
nis zwischen Subjektivem und Objektivem. Adorno 
_ meint, die jungen Komponisten lebten in der verblen= 
deten Hoffnung, sich durch die Überbewertung und 
ausschließliche Aufbereitung des Materials dem Bann-= 
kreis der eigenen Subjektivität entziehen zu können. 
Im Vergleich mit den Innovatoren der Neuen Musik 
heißt es dann wertend: „Als die Neue Musik lebendig 
war, meisterte sie diese Illusion durch die Kraft des 
Gestaltens; heute verfällt sie ihr und legt die Schwäche 
zum Gestalten sich als Triumph kosmischer Wesen= 
haftigkeit zurecht.” 


"Dieses Konstatieren eines Mangels an Gestaltungs- 
kraft steht nur scheinbar im Widerspruch zu Adornos 
“an anderer Stelle geäußerter Behauptung, daß es sich 
nicht um ein Versagen der schöpferischen Kräfte 
‚handle: nicht im Bereich des Künstlerischen seien die 
eigentlichen Ursachen zu suchen, sondern im Sozio= 
logischen. In dem Essay über „Das Altern der Neuen 
Musik“ wird auf die — unserer Zeit innewohnende — 
Tendenz der Zerstörung des Individuellen durch die 
‚kollektiven Mächte hingewiesen. Adorno erklärt: „Die 
Symptome des Alterns der Neuen Musik sind gesell= 
schaftlich solche des Schrumpfens der Freiheit, des 
Zerfalls der Individualität.“ Im Sog des Kollektiven 
verliert daher das Individuum immer mehr an Energie 
zur Selbstbehauptung und fügt sich der allgemeinen 
_ Nivellierung widerstandslos ein. 


Was nach Adorno der weiteren Entwicklung der Neuen 
Musik mangelt — im Gegensatz zu ihren klassischen 
 heroischen Anfängen —, ist das „Aufstörende und 

selber Verstörte” — jene Schockwirkung, die aus dem 

Bewußtsein drohender Gefahren durch übermächtige 

Kräfte entfesselt wird. Schönberg und Webern ge= 

stalteten noch diese Angst: „Ihr Werk ist nichts als 
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ein einziger Dialog mit den Mächten, welche die Indi= 
vidualität zerstören.” 


Adorno behauptet nun, die Klänge in der Neuen 
Musik hätten sich nicht geändert, aber „das Moment 
der Angst, das ihre großen Urphänomene prägte, hat 
man verdrängt”. Als mögliche Ursache erwägt er den 
Gedanken: „Vielleicht ist die Angst in der Realität 
so überwältigend geworden, daß ihr unverhülltes Bild 
sich kaum mehr ertragen ließe.” 


Ein Advocatus diaboli könnte nun ketzerisch fragen, 
ob denn das so viel berufene Gefühl der „Angst“ 
heute tatsächlich immer noch als geheime Triebfeder 
schöpferisch-künstlerischer Arbeit existent sei. Wenn 
auch nur die Möglichkeit einer veränderten Bewußt= 
seinslage zugegeben wird, so wäre damit zugleich der 
— negative — Freudsche Begriff der Verdrängung als 
einer Flucht in Frage gestellt. Mit demselben Recht 
könnte dann auch — positiv — eine fundamentale 
Wandlung des Lebensgefühls angenommen werden. 
Bei einer veränderten Grundsituation wäre dann aber 
auch die — von Adorno behauptete — Schwäche des 
gestalterischen Vermögens der jüngeren Komponisten 
gegenstandslos. 


Wie dem auch sei — zumindest bleibt es prekär, der 
schöpferisch künstlerischen Arbeit einer ganzen Kom= 
ponistengeneration irrationale Impulse zuzuschreiben, 
die zweifellos für eine ältere maßgeblich waren, von 
denen man jedoch nicht mit absoluter Sicherheit be= 
haupten kann, daß sie auch heute noch gelten müßten. 


Wenn Theorie und Praxis auch durchaus nicht über= 
einstimmen müssen, so mag an dem — von Adorno 
nur als Ausrede angenommenen — Streben zu einer 
„kosmischen Wesenhaftigkeit” in der Neuen Musik 
jüngerer Provenienz vielleicht doch etwas Wahres 
sein. Jedenfalls kann es nicht ohne weiteres gänzlich 
abgeleugnet werden und gewiß nicht auf Grund un- 
gesicherter Hypothesen. 


Den. Kardinalproblemen zugeordnet, findet sich in 
beiden Essay-Sammlungen eine Fülle wichtiger Einzel- 
untersuchungen, die jeweils mehr oder minder sozio= 
logisch, theoretisch oder ästhetisch akzentuiert sind, 
doch als eine Ganzheit begriffen werden müssen: als 
Quintessenz eines kritischen Verfahrens, das sich 
durch seine stupende Dialektik als objektiv ausweist — 
auch wenn sich bei manchen dunklen Passagen der 
Beweisführung der Eindruck einer illusionistischen 
Metamorphose der Deutungen aufdrängen mag. Wo 
der Denker Adorno jedoch noch um einige Grade von 
dem Künstler Adorno überspielt wird, da gewinnen 
seine Einsichten die mitreißende Kraft der Spontanei= 
tät, enthüllen irrationale Wesenheiten, die sich dem 
Intelligiblen spröde widersetzen. Adornos Analysen 
und seine Zusammenschau des kompositorischen 
Schaffens von Alban Berg und Anton Webern sind die 
eindrucksvollsten Dokumentationen dieser Synthese 
von rationalem Abwägen und intuitivem Erkennen. 


Helmut Lohmüller 


Edition Schott 4210 - Ganzleinen DM 18,— 


13 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Musica d’Oggi”, Milano, Oktober 1959. 


Studie über die frühen Chorwerke von Petrassi 
(J.S. Weissmann). Ausführliche Berichte über die Ur= 
aufführung der Oper „La Figlia del Re“ von Adriano 
Lualdi in der Mailänder Scala (Giulio Confalonieri), 
über das IGNM-=Fest in Rom (Giacomo Manzoni) und 
über das Festival dei Due Mondi in Spoleto (Piero 
Santi). 


„Österreichische Musikzeitschrift“", Wien, November 
1959. 
Von programmatischer Wichtigkeit für die künftige 
Gestaltung der Festspiele ist der Leitartikel des neuen 
Festspielpräsidenten Bernhard Paumgartner „Vom 
Geist der Salzburger Festspiele“. — An den vor zwei 
Jahren in Amerika verstorbenen Wiener Komponisten 
Rudolf Reti erinnert der zum erstenmal in deutscher 
Sprache unter dem Titel „Zwölfton-Dämmerung?” 
veröffentlichte Auszug aus seinem letzten Buch „To-= 


nality, Atonality, Pantonality”. — Nachruf auf Joseph . 


Matthias Hauer (Johannes Schwieger). — Kurzbiogra= 


phie des griechischen Schönbergschülers Nikos Skal= - 


kottas (Claus-Henning Bachmann). 


„Phono“, Wien, November/Dezember 1959. 


Über Schallaufnahmen auf wissenschaftlicher Grund= 
lage (Walter Graf). — Über Schallplatten-Kritik (Kurt 
Blaukopf). 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, November 1959. 


Hans Ludwig Schilling legt unter dem Titel „Das 
grundlegende Kompositionsprinzip von Wiederholung 
und Kontrast” an Hand eines Klavierstücks von 
J. S. Bach eine von ihm praktizierte Analysiermethode 
dar, die er auf Untersuchungen über die Arbeits- 
weise von Hindemith, Strawinsky, Prokofieff, Honeg= 
ger und Fortner anzuwenden gedenkt. — Analyse 


Melos bezichtet 


der Zwölftonelemente in dem neuen Orchesterwerk 
„2 concert carougeopis” des Schweizer Komponisten 
A. F. Marescotti (Franz Walter). — Abschluß des 
musiksoziologisch wichtigen Aufsatzes von Siegfried 
Günther „Über die heutige musikalische Perfektion 
und Kälte“. — Über die Ziele der ethnologischen 
Musikwissenschaft (Robert Breuer). 


„Arts et musique”, Estavayer, November 1959. 


Über das Orchester der Schweizer „Jeunesses musi- 
cales“ (M. Le Marc’Hadour). 


„Nutida Musik”, Stockholm, November 1959. 


Das Heft ist im Hauptteil der polnischen Musik ge= 

widmet: Ingvar Lidholm berichtetüber seine Eindrücke 

beim Warschauer Festival neuer Musik. Boguslav 

Schäffer gibt eine Übersicht über das gegenwärtige 
polnische Musikschaffen. Bo Wallner bespricht neuere 

polnische Musikliteratur. Der Komponist Witold Lu= 

toslawski versucht eine Art Selbstanalyse seiner 
Schaffensweise. — Mit einem Konzert neuer Musik 

in Stockholm stehen zwei weitere Aufsätze in Zu= 

sammenhang: Über Schönbergs Orchesterstücke op. 16 

(H. H. Stuckenschmidt); Bildnis Petrassis (Gunnar ° 
Bucht). 


„Musikrevy”, Stockholm, Oktober 1959. 

Erinnerungen an Bela Bartök (Joseph Szigeti). — 
Über Alban Bergs Violinkonzert (Rudolf Kastner). — 
Theoretisches zur Zwölftonmusik (Bengt Hambraeus). 
— Neue schwedische Musik (Per Anders Hellquist). 


„Ruch Muzyczny”, Krakau, September 1959. 


Über neue elektronische Musik (Karlheinz Stock= 

hausen). — Über das Schaffen von Roman Vlad (Boh- 

dan Pilarski). 
Willi Reich 


In Orffs »Oedipus« wird Musik zum mythischen Urgrund 


In einer Zeit, der das mythische Erlebnis — in sei= 
ner ganzen Urgewalt begriffen — im Grunde 
fremd und nur vom Hörensagen bekannt ist, muß 
eine schöpferische Persönlichkeit von der Wesens= 
art Carl Orffs zwangsläufig eine Sonderstellung 
einnehmen. Nicht etwa, weil Orff sich aus einem 
wachen Instinkt und mit vitaler Energie den ge= 
heimnisvollen unterschwelligen Mächten des Seins 
als Ausdeuter im Musikalischen zugewandt hat — 
andere haben neben ihm das gleiche Ziel verfolgt. 
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Was Orff jedoch von ihnen trennt, ist der Gedanke, 
diesem WMythischen totalen Ausdruck geben zu 
wollen, es nicht allein aus der Sphäre der Musik 
heraus zu entwickeln, sondern in der Verschmel= 
zung mit Wort und Gestus zu blockhaft kompri= 
mierter Gestalt auszuformen. 

Unter anderem Vorzeichen stellt Orff damit das 
Problem des Gesamtkunstwerks wieder zur Des 
batte. Und sogleich erhebt sich die bekannte Frage, 
welche Rangordnung die einzelnen Künste in dies 


Im Vordergrund: 
Gerhard Stolze als Oedipus, 
Astrid Varnay als Jokasta 


sem komplexen Bau ‘einzunehmen haben. Für die 
Antike, in der die Einheit des theatralischen Erleb= 
nisses selbstverständlich war, mußte sie gegen= 
standslos sein. Ein solches Problem konnte erst von 
dem Augenblick an auftauchen, da die einzelnen 
Künste zur Autonomie drängten, sich voneinander 
schieden und ihre Eigenexistenz begründeten. Mit 
der Wendung zur Moderne ist diese Emanzipation 
bis zur äußersten Konsequenz vorangetrieben worden. 
In der zeitgenössischen Musik ist Carl Orffs Posi= 
tion dadurch bestimmt, daß er dieser Isolierung 
der künstlerischen Disziplinen entgegenarbeitet und 
mit seiner Idee des „Musikalischen Theaters” eine 
Synthese anstrebt. Wesentlich ist dabei, daß dies 
stets unter dem Aspekt geschieht, ein archaisches 
Erlebnis von magischer Bannkraft zu vermitteln, 
das alles Bewußte weitgehend ausschließt. 


Das Verhältnis des abendländischen Menschen zu 
allen künstlerischen Erscheinungen ist jedoch nicht 
mehr ohne Bewußtheit, ohne Einschaltung der in- 
‚telligiblen Kräfte möglich. Ein unbewußtes naives 
Aufnehmen ist fast ausgeschlossen, seitdem die 
Künste ihre Autonomie strikt behaupten und zur 
Auseinandersetzung mit ihren spezifischen Gestal= 


tungsproblemen zwingen. Auch in der Vereinigung 
mit anderen Disziplinen wird deshalb jede einzelne 
— sei es Musik, Gestus oder Malerei — ihre 
Ansprüche geltend machen, ja sogar bedingungslos 
darauf bestehen müssen, wenn eine dem Künstle= 
rischen adäquate Resonanz beim Publikum erzielt 
werden soll. 


Aus diesen Forderungen erwachsen die Schwierig= 
keiten, denen Orffs Schaffen ausgesetzt ist. Orff 
selbst erklärt ausdrücklich, daß er der Musik in 
seinem Werk keine primäre Bedeutung zuerkennt. 
Und wenn von anderer Seite immer wieder aufs 
neue diese Einstellung unterstrichen wird, so be= 
weist die offensichtliche Notwendigkeit eines - sol= 
chen Hinweises, daß hier ein wichtiger Ansatz= 
punkt für manches Mißverständnis gegeben ist. 
Denn das Kardinalproblem erschöpft sich nicht 
mehr in der Frage: Primär oder sekundär? Zweck 
oder Mittel? Vor allem handelt es sich darum, wie 
weit die künstlerischen Eigengesetzlichkeiten auch 
im Verband eines Totalität beanspruchenden Wer= 
kes berücksichtigt worden sind. Im Falle Orffs kann 
deshalb auf eine schlüssige Antwort durch die 
Musik nicht verzichtet werden, 
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Allen Theorien zum Trotz ist Orff in der Praxis 
der Beantwortung und Lösung dieser Frage bisher 
keineswegs ausgewichen. Von den „Carmina 
burana“ über das Märchenspiel „Die Kluge” bis 
zur „Antigonae” hat in all seinen Werken die 
Musik ihre Grundrechte nicht aufgegeben, sondern 
sich gegenüber der gestischen Darstellung und dem 
Wort selbständig behauptet — und im Endresultat 
sogar den Erfolg bestimmt. Der Griff zur elemen= 
taren Rhythmik und archaischen Melodik ist nur 
eine notwendige Folgerung aus der Absicht, zu den 
magischen Urgründen hinabzusteigen. In der Ver- 
spannung und Verstrebung, im konstruktiven Zus 
sammenhalt dieser auf einfachste Formeln reduzier= 
ten Mittel jedoch bleibt die Autonomie des musi= 
kalischen Ferments unangetastet. 


Einen völlig anderen Weg hat Orff nun in seiner 
jüngsten Schöpfung „Oedipus der Tyrann” be- 
schritten. Die lang erwartete Uraufführung dieses 
Werkes bildete den Auftakt zu einer Orff-Woche 
in Stuttgart, in der außerdem die „Antigonae“, 
„Der Mond” und die „Trionfi” in Inszenierungen 
von Wieland Wagner, Günther Rennert und Paul 
Hager auf dem Programm standen. 


Rein äußerlich hat sich im „Oedipus“ nichts ver= 
ändert. Unverwechselbar sind die typischen Charak-= 
teristika der Orffschen Tonsprache: das rhythmisch 
akzentuierte Ostinato, die psalmodierend aus= 
schwingenden Melismen und weiten Melodiesprünge. 
Das bekannte Instrumentarium, basierend auf einem 
gigantischen Schlagwerk exotischer Herkunft, zu 
dem sich noch sechs Klaviere mit zehn Spielern ge= 
sellen, wird ergänzt durch ein Organon. Die starke 
Besetzung der Bleche und Holzbläser hält der 
Schlagzeuggruppe das Gegengewicht. 


Doch der beabsichtigte monumentale Effekt bleibt 
aus. Irotz imposanter ekstatischer Ausbrüche und 
schmerzvoll affettuoser Aufschwünge wirkt diese 
Musik wie ein riesiges Klangfresko, wie ein Uni= 
sono magischer Beschwörungsriten. Monoton wie 
derholen die Stimmen fast das ganze Stück hindurch 
den Ton C oder verlegen das Repetieren in die 
Sekunde und Dominantregion. Das Konstruktive 
tritt zurück durch den Verzicht auf den, Aufbau 
dramatischer Steigerungen. Die rhythmischen und 
melodischen Bauelemente Orffs sind reduziert auf 
knappste Formeln. Ihnen muß zwar symbolhafte 
Bedeutung zugeschrieben werden, aber in dem be= 
wußten Nebeneinandersetzen dieser Formeln, ohne 
übergreifende Beziehungen und Verklammerungen 
zu einem dichten Gefüge, nähert sich Orff weit- 
gehend einer Negierung musikalischer Gesetzmäßig- 
keiten. Wenn nicht alles täuscht, ist dies — von 
Orffs Standpunkt aus betrachtet — eine logische 
Weiterentwicklung seiner Idee, das Musikalische 
Theater absolut aus den Wurzeln des Mythischen 
keimen zu lassen. Der Musik — als einem zwar 
wichtigen, aber nicht allein bestimmenden Faktor — 
wird nun in letzter Konsequenz nur noch die Funk= 
tion zugebilligt, den mythischen Urgrund für alles 
theatralische Geschehen zu schaffen. Wie ein breiter 
Klangstrom umspült sie das dithyrambische Vers= 
gebäude der genialen Hölderlinschen Übersetzung 
und Nachdichtung des Sophokles-Textes. 
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Der Gegensatz zur „Antigonae” ist eklatant. Dort 


wurden gerade durch die spannungsvolle Führung 
und erregend dichte Verzahnung der musikalischen 
Elemente alle Schauer der tragischen, schicksalge= 
gebenen Verkettungen heraufbeschworen. Im „Oedi= 
pus” bleibt jedoch allein der Kraft des Wortes die 
geistige Faszination überlassen. Seltsamerweise aber 
folgt Orff nicht durchgehend der poetisch überhöh= 
ten Diktion des Textes. Die rhythmisch skandiert 
gesungenen Partien, die kreisenden Melismen und 
psalmodierenden Affektausbrüchke werden immer 
wieder abrupt unterbrochen und von einem natura= 
listischen Sprechton abgelöst. Aus diesem plötzlichen 
Hinüberwechseln von einer Ausdruckssphäre in die 
andere resultiert ein Stilbruch, der die geistige Ein= 
heit des Werkes gefährdet. 


Günther Rennerts Inszenierung hielt sich exakt an 
Orffs Konzeption. Eine weniger getreue Regie wäre 
sicherlich eindrucksvoller gewesen: Wenn Rennert 
nämlich versucht hätte, die Diskrepanz zwischen 
Stilisierung und Naturalismus zu überbrücken. Da 
dies. nicht geschah, wirkte der störende Einbruch 
komödiantischer Elemente in das erhabene Pathos 
oft verwirrend. Um nur ein Beispiel zu nennen: 
fast ins Burleske überspitzt erschien der Auftritt 
des Boten aus Korinth (Hubert Buchta), der seine 
doppelsinnige Nachricht geradezu augenzwinkernd 
vorbrachte — und das in einem Moment höchster 
dramatischer Spannung. Mit metallischer Stimme 
sprach Hans Baur den Kreon — eine martialische 
Personifikation starrer Gerechtigkeit. Die gespen= 
stisch spitzen Kopftöne gaben dem Seher Tiresias 
(Fritz Wunderlich) das vorgeschriebene Profil eines 
zänkisch rechthaberischen Greises. Wegen stimm= 
licher Schärfen überzeugte Astrid Varnay als Jo= 
kasta nur durch ihr dramatisches Spiel. Ausgeglichen 
und befriedigend in Nebenrollen: Willy Domgraf- 
Faßbaender und Heinz Cramer. Ausgezeichnet hatte 
Heinz Mende den Chor einstudiert, der in seinem 
reich nuancierten und weich getönten Klang auf die 
hoheitsvolle Würde seines Anführers (Hans=Günter 
Nöcker) abgestimmt war. Von der Regie wurde der 
Chor allerdings in Einzeldarsteller aufgesplittert, 
die über die ganze Bühne verteilt waren. Das ergab 
in seiner statuarischen Größe zwar ein ästhetisch 
eindrucksvolles Bild, brachte aber in die dramatische 
Handlung ein retardierendes Moment. Denn anders 
als in der „Antigonae“, wo der Chor die Funktion 
eines passiven Kommentators hat, verlangt Sopho= 
kles im „Oedipus” einen Chor, der aktiv am Ge= 
schehen beteiligt ist. 


Höchste Bewunderung gebührt Gerhard Stolze, der 
als Oedipus eine sängerische und darstellerische 
Meisterleistung vollbrachte, faszinierend vom ersten 
bis zum letzten Augenblick durch seine modula= 
tionsreiche Stimmführung und überragende künst= 
lerische Intelligenz. ö 


Betont schlicht und streng hatte Caspar Neher das 
Bühnenbild und die Kostüme entworfen. Die orche= 
stralen Farbwerte des Dämmernden und des Eksta= 
tischen wurden von Ferdinand Leitner präzis und 
kontrastreich gegeneinander abgesetzt. Der Applaus 
nach der pausenlosen Aufführung war auffallend 
kurz. Orff konnte nur einige Male im Kreis der 


Mitwirkenden erscheinen. 
Helmut Lohmüller 
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Veristischer »Tod des Grigori Rasputin« in Köln 


Man muß es dem neuen Kölner Generalintendanten 
Oskar Fritz Schuh lassen: er bringt Bewegung ins 
Theaterleben und findet eine Resonanz, die weit über 
die übliche Anteilnahme des Publikums und der 
Kritik hinausgeht. Nach seinem Falstaff-Debüt ex- 
ponierte sich Schuhs zweite Kölner Operninszenie- 
rung mit der Uraufführung der Oper „Der Tod des 
Grigori Rasputin“ von Nicolas Nabokov. Der 56jäh= 
rige Amerikaner russischer Herkunft, ein Vetter des 
Lolita-Autors, seit Jahren Pariser Generalsekretär des 
Kongresses für kulturelle Freiheit, hat bei Rebikow, 
später bei Joseph Haas und Paul Juon studiert, seine 
wesentlichen kompositorischen Eindrücke aber im 
Paris der zwanziger Jahre empfangen. Seine in den 
letzten drei Jahren entstandene Oper, die in einer 
ersten fragmentarischen Fassung eine unzureichende 
Aufführung in Louisville erlebt hat, zeugt von einer 
überraschenden Kenntnis und Beherrschung des tradi= 
tionellen Opernmetiers. 


Das Libretto schrieb der Komponist zusammen mit 
Stephen Spender, dem englischen Dichter und Rilke= 
Übersetzer, dessen Beitrag sich allerdings auf die 
lyrischen Partien beschränkt. Die Opernhandlung 
(deutsche Übersetzung von Frederick Goldbeck) zeich= 


net sich durch unmittelbare Verständlichkeit aus. Hat 
der Opernbesucher erst einmal die zu lang geratene 
Exposition hinter sich, so weiß er in jedem Augen- 
blick, was die Stunde des Grigori Rasputin geschlagen 
hat. Der heilkundige Mönch aus Sibirien errettet den 
jungen kranken Thronfolger, gewinnt unheilvollen 
Einfluß am Zarenhof und löst mit seiner betrügeri- 
schen Machtgier endlich den entschlossenen Wider= 
stand der Verschworenen aus, die ihn, als das Gift 
im Wein nicht wirkt, mit Revolverschüssen nieder= 
strecken. 


Stärker als durch die vergessenen Theaterstücke der 
Tschegoljew, Zoff, Schlesinger, Gürstner oder Reupke 
hat sich die zwielichtige Gestalt Rasputins durch den 
Film eingeprägt. Auch in Nabokovs Oper haben sich 
filmische Elemente erhalten. Das bezieht sich ebenso 
auf die epische Rückblende, mit der die Oper be- 
ginnt, wie auf das illusionistische Überblenden der 
Szenen, mit dem sie traumhafte Übergänge schafft. 
und auf den Nutzwert des Ganzen, den man pauschal 
der Kategorie der Gebrauchsoper zurechnen darf. 
Nabokovs Musik ist nicht ohne Noblesse im Klang 
und im kammermusikalisch ausgearbeiteten Detail, 
russisch eingefärbt in beschwörenden- liturgischen 
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Intonationen und in liedhaften oder dramatischen 
Wendungen, die an Tschaikowsky, Mussorgsky, an 
den frühen und den neoklassizistischen Strawinsky 
anknüpfen. Neben dissonanten Sacre-Schärfen steht 
eine strukturfreie und deshalb kaum merkbare Zwölf- 
tontechnik. Zeitkolorit bezieht die Partitur aus 
einem mitspielenden Grammophontrichter und aus 
einer Zigeunerszene mit schmachtendem, harmonisch 
verfremdetem Melos. 
Ensemblesatz sind meisterlich behandelt und in der 
Heilungsszene zu pompöser Wirkung gesteigert. Die 
einer dramatischen Größe nicht entbehrende Gestalt 
Rasputins ist im traditionellen Sinne erstaunlich 
sicher angelegt. Das grelle Kintopp-Ende, nach der 
Knallerei in raschen Baßfiguren verrinnend, ist frei= 
lich kein Opernfinale, sondern typischer Schluß eines 
vorletzten Aktes. 

Der Regisseur Oskar Fritz Schuh, vom milieugerecht 
historisierenden Bühnenbild Caspar Nehers ebenso 
nachdrücklich unterstützt wie von dem Dirigenten 
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Parlando, Liedvortrag und 


Rasputin 
und sein Mörder 
(Hans=Otto Kloose) 


Joseph Rosenstock, gab mit traumhaft gleitenden 
Bildübergängen virtuoses Illusionstheater, eindrucks= 
voll in der Lazarettszene, an der Kitschgrenze der 


Wunderheilung noch sicher gefaßt und in der apoka= 


lyptischen Traumvision Rasputins mit angeleuchteten 
Engelsköpfen in Felsenreitschulhöhen. In der Gestalt 
des bäuerlichen Rasputin der stimmlich und dar= 
stellerisch vitale Frans Andersson, der noch im 
wilden Pathos des Theaterreißers glaubwürdig blieb. 
Hans-Otto Kloose gab dem Fürsten die verhaltene 
Energie des zögernden Mörders. Denise Duval von 
der Pariser Oper sang die Gräfin Marina mit schar= 
fem, typisch französischem Stimmklang. Als Spezia= 
listin sehnsuchtsröhrenden Pußtagesangs war die 
dunkelhäutige Shirley Carter eine weitere Sensation 
dieses sensationellen Opernabends vor einem illu= 
stren internationalen Publikum. Starker Beifall. Auch 
Nabokov und Spender wurden mehrfach hervor: 
gerufen. - E 


ir - 2 ri 
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Bd, Macbeth auf russisch 


Die Rheinoper brachte in ihrem Düsseldorfer Haus 
die deutsche szenische Erstaufführung von Dimitri 
Schostakowitschs Oper „Lady Macbeth auf dem 
Lande“. Sieht man von Prokofieffs Opern ab, deren 
wesentliche nicht in Rußland, sondern im Westen 
entstanden sind, so ist Schostakowitschs Werk das 
einzige sowjetische Musikdrama, das den Weg in die 
Opernhäuser der Welt gefunden hat, freilich nicht in 
die deutschen, die 1934, als der Ruhm des Werkes 
sich zu verbreiten begann, dem jüngsten östlichen 
Bühnenrealismus ihre Tore nicht öffnen konnten 
Erst 1950 hat eine Sendung des Bayerischen Rund- 
funks den musikalischen Teil des Werkes bekannt= 
gemacht. 


Zwar hält es die Oper auf penetrante Weise mit dem 
sogenannten Realismus, aber das Werk hat nichts 
mit der amtlichen Opernästhetik der Sowjetunion zu 
tun, deren Opernideal sich in massenweise fabrizier= 
ten szenischen Kantaten mit kunstlosen Liedern und 
volkstümlichen Tänzen erfüllt. Vielmehr hat Schosta= 
kowitsch mit seiner „Lady Macbeth von Mzensk” — 
so der ursprüngliche Titel —, die 1930 bis 1932, also 
in einer Zeit sowjetischer Kulturfreiheit, entstanden 
ist, das Pech gehabt, in die kulturpolitische „Säube- 
rungsaktion” von 1936 zu geraten, und es hat lange 


gedauert, bis er wieder Gnade fand und rehabilitiert 


werden konnte. 


In der Tat, sein robustes musikdramatisches Jugend= 
werk ist gründlich infiziert vom „westlichen Forma= 
lismus“, wie Fortschritt und geistige Freiheit hinter 
dem Eisernen Vorhang genannt werden. Aber zu= 
gleich ist es ein ganz und gar russisches Werk in der 
krassen Handlung und in der zügellosen Mischung 
aus Grausamkeit, Melancholie und grellem Effekt. 
Textlich geht der Vierakter auf eine Novelle von 
Nicolai Ljesskow zurück, dem realistischen Volks= 
erzähler und Legenden-Erneuerer des vorigen Jahr= 
hunderts, dessen Realismus noch nicht der soziali=- 
stische war, sondern der reaktionäre des stockkonser= 
vativen Russen. Die Düsseldorfer Textfassung 
stammt von Reinhold Schubert, dem Dramaturgen der 
Deutschen Oper am Rhein. 


Die im Provinzbürgertum des Zarenreichs spielende 
Handlung potenziert die wildesten Exzesse. Vier 
Leichen und ein halbtot Gepeitschter bleiben auf den 
Mord= und Todesschauplätzen zurück. Katharina, die 
rustikale Lady, läßt sich mit dem Knecht Sergej ein, 
mischt dem Schwiegervater. Rattengift ins Essen, 
bringt zusammen mit dem Geliebten den eigenen 
Mann um und heiratet den Mordkomplicen. Bei der 
Hochzeitsfeier wird das Verbrechen entdeckt. Polizei, 
Gefängnis, Transport nach Sibirien, in geographischer 
Lizenz auf einem Wolga-Floß. Zweiter Teil der Tra- 
gödie: Katharina sucht den Tod in den Fluten und 


Erika Wien und Rudolf Francl 
in „Lady Macbeth 
auf dem Lande“ 
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zieht die junge Gefangene, an die sich der unent- 
wegt vitale Sergej inzwischen herangemacht hat, mit 
sich ins Wasser. Was sich episch noch darstellen 
läßt, wird auf der Bühne zum Martyrium für den 
Zuschauer und gerät schließlich an jenen dramatur- 
gisch unbewältigten Punkt des brünstig-rünstigen 
Heimatstückes oder Stummfilmdramas, an dem das 
Tragische ins Komische umschlägt. 


Schostakowitschs Musik, vielfältig gebrochen und 
ohne einheitlichen Stilgrund, im einzelnen voll genia- 
lischer Züge, ist unter vielen Himmelsstrichen gereift. 
Sie ist improvisatorisch sprunghaft, klobig bis zur 
Brutalität, melancholisch abgründig in den tiefen 
Holzbläsern, von kalter Mache in den knalligen 
Blechsteigerungen, welche die biologischen Gewalt- 
akte kommentieren. Beseelte Lyrik in der Partie der 
Katja, parodistischer Humor in den Lachchören und 
in der kabarettistischen Wachstubenszene, hinter= 
sinnige Dämonie in einer Trinkszene, Polkarhythmen, 
Walzerschmiß, eine großartige Passacaglia, die Be= 
kanntschaft mit Bergs „Wozzeck“ vermuten läßt, in 


u er 


den mächtigen Zwischenmuüsiken oft ein polytonales 
Akkordgeschiebe ä la Strawinsky und Prokofieff — so 
präsentiert sich die ungleiche, nie langweilige Partitur 
als ein Stück hemmungsloser Musikdramatik. Wenn 
man den in Köln aufgeführten Russen Nabokov da= 
gegenhält: ein riesenstarker Bär gegen den schlauen 
Fuchs, der sich den Rasputin zum Opernstoff erkor. 

Die Inszenierung von Bohumil Herlischka und die 
Ausstattung von Teo Otto kosteten das brutale 
Milieustück bis an die Grenze des realistisch Mög= 
lichen aus, und das erwies sich bei der Vergewal= 


‚tigung oder bei der an die Rampe gerückten Aus= 


peitschung als die Grenze des guten Geschmacks. 
Imponierende Darsteller und Sängerleistungen mit 
der leidumflorten, russische Seelendämonie ver= 
strömenden Lady von Erika Wien, mit Randolph 
Symonnette, Rudolf Francl und Karl Diekmann. 
Alberto Erede dirigierte mit aller dramatischen 
Spannkraft. Zuletzt großer Beifall und etliche Pro= 
teste von Pfui=-Rufern, denen der russische Realismus 
nicht behagte oder auf die Nerven gegangen war. E. 


Eine neue Ballett-Ara beginnt in der Frankfurter Oper 


Die Hoffnung, daß durch die Verpflichtung Tatjana 
Gsovskys Frankfurt ein neues Ballettzentrum West= 
deutschlands werde, sprach der Frankfurter Intendant 
Harry Buckwitz bei einem Presseempfang aus. In= 
zwischen hat die von Berlin gekommene Ballett= 
meisterin mit ihrem ersten Frankfurter Abend, der 
Igor Strawinskys „Agon“ und Werner Egks „Abraxas” 
zu einem gegensatzreichen Programm zusammen-= 


spannte, dieser Hoffnung neue Nahrung gegeben. Die 
Frankfurter Bühne bietet dem Ballett mit reichen 
Mitteln und Möglichkeiten gute Chancen; aber sie 
wurden in den letzten Jahren zweifellos nicht ziel- 
strebig genug genutzt. 

Der Beginn mit Strawinskys „Agon” sollte offenbar 
den Anfang der neuen Ära programmatisch akzen= 
tuieren, aber es war in doppeltem Sinn ein gewagtes 


Höllenszene aus „Abraxas“ 
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das Tanzspiel ohne Handlung, das 

b allet pur”, setzt zu seiner stilistischen Bewältigung 

ı lang eingespieltes Ensemble voraus, und an die 

 choreographische Regie werden Forderungen gestellt, 

die Tatjana Gsovsky nur teilweise erfüllen konnte. 

‘Der abstrakte Tanz, wie er in diesem Ballett für zwölf 

"Tänzer aus den numerischen Kombinationen, Figuren- 

 konstellationen und Raumspannungen streng zu ent= 

"wickeln wäre, gerät hier in die indifferente Zone 

zwischen Pantomimik und Gymnastik. 

"An einem großen „Handlungs“-Ballett wie dem 
„Abraxas” konnte sich die choreographische Phantasie 
von Tatjana Gsovsky reicher und überzeugender ent= 
falten. Das „Erzählende“ ist ihre Domäne, aber sie 
beherrscht sie in einem großen Stil, der aus echt tän= 


zerischen Mitteln gespeist wird und nicht ins Dekora= 
tive oder Illustrative abgleitet. Die Vorzüge des er= 
neuerten und verjüngten Tanzensembles konnte sie 
hier souverän ins Feld führen, vor allem die neue 
Primaballerina Helga Sommerkamp (Bellastriga), die 
erste Charaktersolistin Karin von Aroldingen (Archi= 
sposa) und den ersten Solotänzer Georg Volk (Faust). 
In der phantasievollen Bild= und Lichtwirkung doku= 
mentierte sich eine überzeugende Zusammenarbeit 
mit dem Bühnenbildner Hein Heckroth. Unter Felix 
Prohaskas Leitung erwies sich Egks „Abraxas“-Musik 
als eine immer noch „funktionierende“ Ballettpartitur; 
Strawinskys esoterische „Agon“-Musik müßte freilich 
stilistisch feinfühliger und präziser angelegt werden. 

W. St. 


Beifall, Buh-Rufe und Pfiffe in Braunschweig 


Zum ersten Male in elf Jahren geschah es, daß bei 
den „Festlichen Tagen neuer Kammermusik“ in 
Braunschweig nicht alles bedingungslos aufgenommen 
‚und begeistert beklatscht wurde. Als am dritten Abend 
. das aus Mitgliedern der Braunschweiger Staatstheater- 


Kapelle bestehende Kammerorchester unter Leitung 


von Heinz Zeebe sich zusammen mit den großartigen 
‚Solisten Helmut Krebs (Tenor) und Siegfried Behrend 
(Gitarre) durch die enormen Schwierigkeiten von Hans 
Werner Henzes „Kammermusik 1958“ über die Hymne 
„In lieblicher Bläue” von Friedrich Hölderlin ge= 
‘ kämpft hatte, mischten sich in den ohnehin nicht 
sehr heftigen Beifall zunächst zaghaft, aber mit dem 
wiederholten Erscheinen des Komponisten auf dem 
Podium immer intensiver werdend, vernehmliche 
Buh=Rufe und Pfiffe. Sie kamen ausschließlich aus 
dem Lager der wieder zahlreich vertretenen jugend- 
lichen Hörer, die damit wohl ausdrückten, daß sie 
j sich in dieser hochdifferenzierten Klangwelt nicht zu= 
rechtfanden. Es gibt zu denken, daß gerade junge 
_ (und willige!) Menschen so auf eine Schöpfung 
. reagieren, die ihnen generationsmäßig am nächsten 


steht. 


y ‚Allerdings -blieb dies auch die einzige Mißfallens- 
 kundgebung an diesem wie an den anderen Abenden. 
 Henzes geraffter wirkende, klanglich sehr reizvolle 

x . „Drei Dithyramben“ fanden Zustimmung, mehr noch 

das „Concerto funebre” für Violine und Streich 

hester von Karl Amadeus Hartmann, das hier als 


der Trauer” ‚uraufgeführt wurde, und selbstverständ- 
lich auch die musizier- und tanzselige, bald fröhliche, 
‚sentimentale Sinfonietta „La Folla” von Bohus= 


jung und vornehmen Ton gespielt. 
igen Beifall hatten auch die drei Urauffüh= 
en des Kammermusikabends, den das Benthien= 


Quartett, Renee Dassonville, Alexander Kaul und Jost 
Michaels bestritten: die klar konturierte, prägnante 
„Kleine Kammermusik für Klarinette und Harfe“ von 
Klaus Hashagen, die „Caprichos” für Klavier von 
Giulio di Majo, die stark an Anton von Weberns 
aphoristischem Klavierstil orientiert erscheinen, und 
die „Fetes nocturnes” für die aparte Kombination 
Klarinette, Violine, Viola, Violoncello, Harfe und 
Klavier, die Bohuslav Martinu kurz vor seinem Tode 
— es ist sein letztes Werk — für die Braunschweiger 
Musiktage schrieb. Darin sind die starken vital 
folkloristischen Antriebe, die sein ganzes Schaffen 
kennzeichnen, weitgehend in eine milde Geistigkeit 
oder ins Stimmungshafte gewendet. Ergänzt wurde 
dieser Abend durch zwei Stücke aus den „Vingt 
regards sur l’Enfant Jesus” von Messiaen und das 
2. Streichquartett von Hartmann. 


Die Uraufführung der „Rhapsodie ä sept” von Andre 
Jolivet beschloß als kräftig zupackendes, von Stra= 
winskys „Geschichte vom Soldaten“ nicht nur in der 
Besetzung spürbar beeinflußtes Stück den letzten 
Abend, der zugleich offizielle Ludwig-Spohr-Feier der 
Stadt Braunschweig war. Die Verbindung zur zeit= 
genössischen Musik stellte auch die Verleihung des 
Ludwig=Spohr=Preises an Karl Amadeus Hartmann 
her. 


Das gesprochene Wort nahm bei den beiden ersten 
Abenden der Musikwoche eine zentrale Stellung ein. 
Der erste von ihnen sah Deutschlands Jazz=Experten 
Joachim E. Berendt am Vortragspult, der über „Jazz 
und neue Musik“ sprach und zu dem Ergebnis kam, 
daß trotz aller gegenseitigen Annäherungsversuche 
eine Brücke zwischen Jazz und zeitgenössischer Kunst= 
musik kaum zu schlagen sei. Das Hans=Koller-Quar= 
tett demonstrierte anschließend eine Stunde lang be- 
sten Jazz. Am zweiten Abend sprach der Komponist 
Hans Werner Henze mit spürbarem Behagen an der 
geschliffenen Formulierung, aber mit wenig konkreter 
Aussage über „Neue Aspekte in der Musik“. 


Willi Wöhler 
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Pousseurs Raummusik erregt auch in München Aufsehen 


Kernstück des zweiten Musica=viva=-Konzerts waren 
Henri Pousseurs „Rimes”. In München löste das drei= 
sätzige Werk allerdings geringere Diskussionen aus 
als bei der Aufführung in Donaueschingen. Es man= 
gelte zwar nicht an Beifall und Protest — aber es kam 
doch weder zu einem kraftvollen Sturm der Entrüstung 
noch zu einem überzeugend demonstrativen Applaus. 
Es schien, als hätten sich beide Lager unter dem Druck 
einer gewissen Ratlosigkeit auf einer mittleren Linie 
geeinigt. 

Die Gründe für diese Reaktion der Unsicherheit sind 
zweifellos in den massiven Vorurteilen zu suchen, die 
den jüngsten musikalischen Experimenten entgegen= 
gebracht werden, ganz besonders jenen auf elektro= 
nischem Gebiet. Technik und Geräusch — für die breite 
Masse die einzigen Merkmale avantgardistischen 
Komponierens — scheinen allen hergebrachten ästhe= 
tischen Begriffen von Musik zu widersprechen. Und da 
sich niemand gern von liebgewordenen Vorstellungen 
trennt, so erstarren diese Anschauungen dem un- 
gewohnten Neuen gegenüber leicht zu doktrinären 
Vorurteilen. 


Es wird daher noch lange dauern, bis sich beim größe- 
ren Publikum. die Erkenntnis durchsetzt, daß dieses 
Werk von Henri Pousseur nicht nach traditionellen 
Kriterien gemessen werden darf. Hier kündigt sich 
eine neue Mentalität an, die unser musikalisches Welt= 
bild vielleicht von Grund aus ändern wird. Die Ver- 
schmelzung von synthetisch erzeugten Klängen mit 
rein instrumentalen, die Aufsplitterung des Orchesters 
in kleinere, im Raum verteilte Gruppen — alles das 
zeigt, daß eine neue Art von räumlicher Musik an= 
gestrebt wird, die den Hörer allseitig umhüllt. Im 
Endeffekt wird der Hörer dabei zur Aufgabe seines 
bisherigen individuell psychischen Musikerlebens be= 
stimmt und zu einem kollektiv metaphysischen Erleb= 
nis geleitet — ein Vorgang, dessen Tragweite für die 
zukünftige Entwicklung gar nicht abzusehen ist. Aller= 
dings wird sich dieses Hör-Erlebnis sicherlich erst 
dann überzeugend einstellen, wenn Stockhausens For= 
derung nach dem Bau akustisch entsprechend kon- 
struierter Konzerträume realisiert ist. 


Im Herkules-Saal der Münchener Residenz konnte der 
beabsichtigte Totaleindruck nicht ganz erreicht werden, 
trotz der exakten, spannunggeladenen Aufführung, 
bei der Pousseur selbst am Mischpult mitwirkte. Die 
Münchener Tagespresse reagierte entschieden ab- 
lehnend. Als Kuriosum sei erwähnt, daß in einer nam= 
haften Zeitung — im Hinblick auf die Gesamtentwick= 
lung von Debussy bis Pousseur — das Schlagwort vom 
„Lustselbstmord der Musik im Zeichen des Nerven= 
reizes“ geprägt wurde. So vergnüglich derartige Über= 
nahmen aus dem Schlagzeilen-Repertoire der Boule- 
vardpresse auch sein mögen: so manchem Konzert- 


besucher, zumindest dem unsicheren, liefern sie leider- 


eine allzu bequeme Handhabe, um der selbständigen 
Auseinandersetzung mit neuen Problemen auszu= 
weichen. 

Das von Karl Amadeus Hartmann vorbildlich zusam= 
mengestellte Programm begann mit den „Figures so= 
nores” des 52jährigen Japaners Yoritsune Matsudaira. 
In beiden Sätzen verbinden sich Zwölftontechnik und 
Elemente japanischer Musik zu einem meditativen 


22 


Ausschwingen des Klanges, das unserem an epigram= 
matische Kürze gewöhnten Hören in seinen Längen 
befremdend erscheinen mag, jedoch’an künstlerischer 
Geschlossenheit keinen Mangel aufweist. Interessant 


ist die Form des Werkes, die sich an das Vorbild alter 


japanischer Hofmusik (Gagaku) hält. Die Instrumente . 


— nachdem sie sich zu einem Tutti entwickelt haben — 


hören nacheinander auf; oder umgekehrt: sie be= 
ginnen mit einem Tutti und enden nach einem Solo= 
durchgang wieder mit einem Tutti, 


Zwanglos ergab sich aus dieser exotischen Atmo- 
sphäre der Übergang zu Claude Debussys Frühwerk 
„La Damoiselle Elue“. Eva Maria Rogner (Sopran) 
und Marianna Radev (Mezzosopran) sowie der von 
Kurt Prestel differenziert einstudierte Frauenchor des 
Bayerischen Rundfunks folgten jeder Schwebung der 
schwerelosen Melodik, die hier erstmals reinen 
Debussy=Stil offenbart. Als Solist in Paul Hindemiths 
Konzert für Viola 


kantische Lebendigkeit und Schönheit des Tons, 


Zum Abschluß Anton Weberns „Sechs Stücke für 


großes Orchester“ op.:6 in der ersten Fassung aus 
dem Jahre 1909. Bruno Maderna — der ausgezeichnete, 
in jeder Phase souveräne Dirigent des Abends am 


Pult des exzellent spielenden Symphonieorchesters des 


Bayerischen Rundfunks-— arbeitete die subtilsten Re= 
gungen dieser visionär-expressiven Musik ohne jede 
Spur künstlicher Überhitzung heraus: eine Inter- 
pretation hohen Ranges. 


Kommentierte Musik 
im Hamburger Sender 


Der originellste Beitrag zum Schillerjahr kam aus der 


Heimat Wilhelm Tells. Im Auftrag der Schweize= ° | 


rischen Rundspruchgesellschaft hat Wladimir Vogel 


das Lied von der Glocke gleichsam in Anführungs- 


zeichen vertont. Hamburg brachte noch vor Studio 
Zürich die Ursendung. 


Vogel spricht von einer „Sinfonie” für gemischten 


Doppel-Sprechchor und Solostimmen. Das Vokabular 
der musikalischen Vertonung stellt sich für diesen 
Sonderfall einer Para-Musik nicht zufällig ein. Der 
Komponist operiert mit den Sprechstimmen wie mit 
einem Instrumentarium, also mit der Klangfärbung, 
mit Lautmalerei (die Feuersbrunst: ein gezischtes, ge= 
gurgeltes, aus Flüstern, Schrei und Sprechchorfuge 
seltsam naturalistisch montiertes akustisches Kolossal- 
gemälde); er legt quasi=polyphone Partien ein, spielt 
mit Orgelpunkten auf den Glockenhall an und ver: 
wendet vorübergehend sogar den Sprechgesang. Dieser 
Versuch einer doppelten ‘Verfremdung — des gerade 


als Sprechstück so arg vorbelasteten Gedichts und 


einer aus der Musik entlehnten Technik — ist als 
Kunstprodukt anfechtbar. Als Beweisstück einer selb= 
ständigen Auseinandersetzung mit einem „unmögs 
lichen” Auftrag übertraf diese „Glocke“: jedoch so 


d’amore und Kammerorchester . 
opus 46 Nr. ı fesselte Bruno Giuranna durch musi= 


Helmut Lohmüller 


manches, was uns zum Jubiläum für neu verkauft 


wurde. 


alte Nie Ursendung im Nördwestdeufschen 
ık mit einem ausführlichen Arbeitsbericht 
et. Solche antizipierten Rechtfertigungs= 


i Dallapiccola hat aus Anlaß einer anderen Ur= 
führung im Hamburger Sender geäußert: „Ich 


Br: Werk hört, daran interessiert ist, die- Be= 
‚sonderheiten der Materialorganisation eines Stückes 
m einzelnen kennenzulernen: das ist vielmehr die 
' Aufgabe des Kritikers.“” Der möchte sich von solchen 
Pflichten dispensiert wissen, wenn ihm im „neuen 
werk“ des Hamburger Funkhauses eine für 21 Instru= 
mente programmierte Rechenaufgabe mit dem Hin= 
_ weis überstellt wird, „der Aufbau des Stückes und 
seine Einzelheiten folgen den mathematischen Ge: 
‚ setzen der Poisson, Gauß, Maxwell-Boltzmann und 
| der Wahrscheinlichkeitsrechnung“”. 
\ Auch Dieter Schönbach, der den von Robert Craft 
geleiteten ersten Abend und damit das zehnte Jahr 
‚dieser Studioreihe eröffnete, holt sich für sein Sopran- 
| konzert über die franziskanische Vogelpredigt Kirschen 
, aus Nachbars Garten. Wir meinen nicht den Text, der 
einer italienischen Legendensammlung des 14. Jahr- 
hunderts entnommen ist, sondern die „Material= 
ordnung“. Dieses Konzert für Sopran und Instru= 
. mente, so sagt uns der Komponist, sei die Folge von 
„vielen Versuchen, geometrische Figuren und von 
| geometrischen Gesetzen abgeleitete freie graphische 
 Strukturkomplexe zur Basis für eine Komposition 
zu benutzen“, für die Vertonung einer idyllischen 
| Episode aus dem Leben des heiligen Franz, so müssen 
wir ergänzen. Das Dilemma einer Kreuzung von 
" materialfremden Spannungsverhältnissen mit einem 
 Andachtsbild aus der Hagiographie wird bewußt 
Besucht und vom Klangprodukt auch übertragen: 
ie konzertierende Singstimme (klug disponierende 
Mittlerin: Carla Henius) bewegt sich in Großinter- 
_ vallen „flatternd” zwischen dem Gitterwerk eines von 
n ier solistisch behandelten Musikergruppen gläsern 
und andeutend errichteten instrumentalen Rahmens. 
neues Beispiel für eine totale Materialorganisa= 
Bee, die über die Umständlichkeit des Verfahrens, 
part wirkende Klangmuster herzustellen und so 
wenigstens auf koloristischem Wege zu einer gewis= 
Beziehung zum umbrischen Poverello zu kommen, 


Et hinwegsehen läßt. 


ück zu Dallapiccola. Sein Auftragswerk „Requie- 
. seat” ist ein symmetrisch gebauter Fünfsätzer für ge- 
schten Chor und Orchester: mittleres Hauptstück 
Is Vertonung des „Requiescat“ von Oscar Wilde, 
wei je zweiteilige Seitenflügel aus Orchesterzwischen- 
"und Vertonung, einmal von Matthäus ı1, 28 
mmet alle zu mir“), das andere Mal von 
s Joyce („Jugendbildnis“) für Frauen- und 
derchor mit Orchester. Vom Text her ist diese 
eng zwölftönig gearbeitete Totenmusik ein Pa= 
. Der Referent bekennt, daß er die Reihung 
iterarisch Allerfeinsten, also von Wilde- 
und Joycescher Lyrik, zusammen mit einem 
ıswort für eine Grenzüberschreitung hält. Sie 
ich :prompt an der Achtzehn-Minuten-Musik 
'Zwölftonkomponisten, der die offenbar in 
‚ sehr langer Arbeit, zwischen 1956 und 1958, 


fertiggestellte Partitur mit einem „Deo gratias“ ab= 
schließt. Die beiden spektral aufgesplitterten orche= 
stralen Zwischenspiele heben den motettenhaft mono= 
tonen Eindruck der Chorsätze nicht auf. Die vom 
Kommentar ausgelöste Suche nach dem „relativ 
heiteren Ton“, den der Komponist seinem General: 
thema des Todes hierbei erstmals abgerungen zu 
haben glaubt, führt in die Irre. Der vom Kompo- 
nisten unter Hinweis auf architektonische Analogie 
ebenfalls herausgeforderte Vergleich mit den be= 
rühmten „Cinque canti” aber fördert vollends, allen 
Anstrengungen des am überfrachteten zweiten Abend 
im „neuen werk” überforderten Hermann Scherchen 
und seiner Helfer zum Trotz, eine sanfte Enttäuschung. 
Auch sie sei dem Titel „Kommentierte Musik” an= 


gelastet. Klaus Wagner 


Klingende Brücke zwischen Altem und 
Neuem in Remscheid 


„Europäisches Konzert” konnte Siegfried Goslich die 
zweite Musica=-Viva-Veranstaltung in Remscheid 
nennen. Die Schweiz, Ungarn, Deutschland und Ruß- 
land gaben sich ein musikalisches Stelldichein. Vor 
27 Jahren hat der Schweizer Roger Vuataz sein „Petit 
Concert“ op. 39 Hermann Scherchen in Verehrung 
gewidmet. Wie lang das her ist, zeigt die Wieder- 
begegnung mit dem Stück in Remscheid. Der Schwer= 
punkt liegt auf der geschickten Kombination linear= 
polyphoner Ausdrucksformen mit einer fließenden 
und von guten Klangeinfällen gespeisten Sprache, die 
sich dem Ohr gefällig anbietet. Goslich betonte die 
reizvollen metrischen Überlagerungen und ließ die 
Soloepisoden, die durch die indifferente Orchester= 
grundierung um so wirksamer sind, mit fast roman= 
tisch=epischer Breite aufblühen. Im zweiten, sere= 
nadenartigen Satz fiel das warme Hornsolo auf, im. 
sich anschließenden scherzohaften Vivace führte das 
sauber intonierende Solocello auf weite Strecken. 


Deutschland war mit einer Uraufführung vertreten. 
Der 1907 geborene Heinrich Creuzburg, früher Brat- 
scher im Leipziger Gewandhaus, hat für sein Instru= 
ment mit begleitendem Streichorchester ein Kammer= 
konzert geschrieben, das trotz der in unterschiedlichen 
Tempoangaben gehaltenen Teile aus einem Satz be= 
steht. Die instrumentale Disposition scheint nach 
dem ersten Höreindruck nicht ganz glücklich, da sie 
zu keinerlei Kontrasten führt. Der Orchestersatz 
entbehrt nicht vieler stimmungsvoller Einzelzüge, ob= 
gleich er der Bartökschen Klangsprache des Streicher 
divertimentos verpflichtet ist. Die Bratsche fügt sich 
in. die Gesamtstruktur mit gesanglichen Bögen gut 
ein und tritt in Kadenzen und anderen Solostellen 
hervor. Leider hemmt der durchgehend gleichförmige 
Rhythmus und die gleichbleibende Grundfarbe den 
stimmungsmäßigen Aufschwung. In traditionellen, 
gut bewältigten Formen empfindet man die Musik 
stellenweise nur als „Auffüllung“. Orchester, Dirigent 
und der Solist Kurt Mögling widmeten sich der Ur= 
aufführung mit viel Eifer, 


Bartök und Strawinsky repräsentierten Ungarn und 
Rußland. Wirkten die ersten beiden Sätze der Tanz= 
suite von Bartök noch etwas schlaff, so entwickelte 
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sich der langsame dritte dafür um so intensiver in 
seiner verträumten, versonnenen Melancolie. Im 
Finale hatten die Übergänge rhythmische-Glut, und 
die vielen Taktwechsel waren spontan und wie von 
einer inneren Notwendigkeit diktiert. Strawinskys 
Elefantenpolka wurde zum mitreißenden „Raus= 


schmeißer“. Hanspeter Krellmann 


Scherchen fängt in Herford an 


Der dritte November wird ein Meilenstein in der 
kulturellen Entwicklung der westfälischen Kreisstadt 
Herford sein. Nach langer Vorarbeit ist es der Nord= 
westdeutschen Philharmonie endlich gelungen, einen 
modernen Konzertsaal und einen Dirigenten von 


Berichte aus dem Ausland 


internationalem Ruf zu bekommen. Bei der Er 
weihung der neuen Stadthalle stellte sich Hermann 


a 


Scherchen als neuer Chefdirigent des Orchesters vor. 


Neben Haydn und Reger stand die „Musik für Saiten= 
instrumente, Schlagzeug und Celesta“ von Bela Bartök 
auf dem Programm. Sind bisher Werke der Neuen 
Musik kaum gespielt worden, so will Scherchen in 


Zukunft die zeitgenössischen Komponisten stärker 


berücksichtigen. Er läßt in Herford auch ein elektro= 
akustisches Studio errichten, ähnlich seinem Institut 
in Gravesano, für Schallplattenaufnahmen und elektro= 


akustische Versuche. Später wird die Möglichkeit ge= 


geben sein, elektronische Arbeiten zu realisieren und 
auf diese Weise junge Komponisten nach Herford zu 
ziehen. Das bereits im Bau befindliche Experimental= 
studio soll internationalen Vergleichen standhalten. 
Das Musikleben in Ostwestfalen steht zweifellos an 
einem Wendepunkt. L@ 


Neue Musik auf neuen Wegen in den USA 


Vom 17. August bis 5. September fand das erste 
„Seminar in Advanced Musical Studies“ an der Prince= 
ton=Universität statt. Unter dem Patronat des Prince= 
ton Music Department und der Fromm Foundation 
(Chicago) hatte hier eine Anzahl junger amerika- 
nischer Komponisten Gelegenheit, sich kennenzu= 
lernen und wichtige musikalische Fragen mit einigen 
ihrer schon anerkannten Kollegen zu diskutieren. Zu 
diesen gehörten vor allem Roger Sessions, der Direk= 
tor des Seminars, und ein Kreis von Dozenten, der 
sich aus Milton Babbitt, Edward Cone, Ernst Krenek 
und Robert Craft zusammensetzte, Außerdem gab es 
einige Gastvorlesungen von Vladimir Ussachevsky, 
Felix Greissle, John Tukey, Allen Forte, Aaron Cop= 
land, Elliott Carter und Edgar Varese. Jeder der stän= 
digen Dozenten hielt eine Reihe von Vorträgen, die 
Gäste nur jeweils einen einzigen. 

Die fünfundzwanzig jungen Musiker, die man zu dem 
Seminar eingeladen hatte, kamen aus allen Teilen des 
Landes. In der Hauptsache waren es Komponisten, 
doch befanden sich auch zwei Instrumentalisten und 
ein Dirigent unter ihnen. Außerdem nahmen noch 
rund fünfzehn Gäste teil, die als jetzige oder frühere 
Studenten von Princeton für eine Einladung nicht in 
Frage gekommen waren, denen aber trotzdem ge= 
stattet wurde, allen Seminaren beizuwohnen. 


In einer Vorankündigung des Seminars hieß es: „Das 
Seminar ist nicht nur bestrebt, jede zeitgenössische 
Doktrin frei und ohne Sektiererei zu prüfen, sondern 
vor allem den Primat musikalischer Erfahrung und 
Vorstellungskraft zu betonen, indem Gewicht gelegt 
wird auf eine kategorische Unterscheidung zwischen 
künstlerischem Schaffen und systematischem Denken.” 
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Diese Betonung verschiedener Gesichtspunkte und 


musikalischer Erfahrung an Stelle von Theorie zeigt 


einen der größten Unterschiede auf, die zwischen 
diesem Seminar und einigen ähnlich gelagerten euro= 


päischen Institutionen bestehen, mit denen es not= 


gedrungen verglichen werden wird. Auf der anderen 2 
Seite bedeutet gerade die „fortschrittliche“ Behand= 


lung der Gesichtspunkte und der zur Debatte gestell- 
ten musikalischen Werke im Rahmen der bisher 
gehaltenen Seminare ähnlicher Art in den Vereinigten 


Staaten etwas Einmaliges. Zwischen dem „radikalen” 


europäischen und dem „konservativen“ amerika= 
nischen Extrem gibt es offensichtlich viel fruchtbaren 
Boden für Diskussionen; dies wurde denn auch von 
den verschiedenen Dozenten auf mannigfache Weise 
zum Ausdruck gebracht. 


Roger Sessions ging ziemlich allgemein von seinen Er= 
fahrungen als Dozent und Komponist aus, um „Pro= 
bleme und Fragen, denen sich der Komponist heute 
gegenübergestellt sieht”, zu besprechen. Im Mittel= 
punkt stand der Konflikt zwischen dem, was Sessions 
„aural reality“ (hörbare Realität) nannte, und den 


verschiedenartigen „Systemen“ musikalischer Abstrak= 


tion, die im Augenblick hoch im Kurs stehen. Auch 
Krenek ging von seinen kompositorischen Erfahrun= 
gen aus, aber seine Ausführungen über „Umfang und 
Grenzen der seriellen Technik“ waren im Grunde eine 
Untersuchung der obenerwähnten „Systeme“, vor 
allem der Mittel, aus denen er in geistreicher Weise 
Methoden ableitete, um seine letzte Komposition 
äußerst eingehend zu detaillieren. 


Edward Cones Vorlesungsreihe über „Analyse und 
Darstellung“ war hauptsächlich darauf konzentriert, 


E re 


is man eine praktische Annäherung an die Analyse 
en könnte, d. h. etwas, was dem Interpreten zum 
Verständnis der Musik hilft. Milton Babbitts Dar= 
gl ngen über „Zeitgenössische Musik und Musik= 
heorie” waren in drei Abschnitte gegliedert: „Ge= 
auch und Mißbrauch der Mathematik in der Musik“, 
Elektronische Musik“ und „Informative Theorie”. In 
der Diskussion der mathematischen Probleme ging es 
vor allem um die grundlegende Wirksamkeit der 
" Gruppentheorie und deren Anwendbarkeit auf Ana= 
lyse und Komposition. Das Material der elektro= 
Eschen Musik wurde in erregender Weise durch eine 
Besichtigung des neuen R.C. A, Synthesizer verdeut- 
"licht, während das Thema der informativen Theorie 
durch einen Vortrag von John Tukey ergänzt wurde, 
der als ein hervorragender Spezialist auf diesem 
Gebiet gilt. In ähnlicher Weise empfing die Diskussion 
"von Robert Craft über die „Interpretation Neuer 
Musik” spürbaren Auftrieb durch den überraschenden 
Besuch von Igor Strawinsky, der mit großem Charme 
und mit Einsicht über eigene und fremde Werke 
sprach. 
"Die Gastdozenten beschränkten sich darauf, die Arbeit 
der Seminare zu erweitern. Aaron Copland und Elliott 
' Carter sprachen zwanglos über ihre eigene Musik. 


' Edgar Var&se wies auf neue und erregende Wege zur 


elektronischen Musik hin. Felix Greissle steuerte ein 
paar lebendige persönliche Erinnerungen an Webern 
und Schönberg bei, die geistigen Mentoren des Semi= 
‚nars. Allen Forte zog mit der Analyse des dritten 
' Satzes von Bartöks viertem Streichquartett Parallelen 
zu den Analysen, die im Seminar von Cone erarbeitet 
_ worden waren. 


"Wie soll man das Seminar bewerten? Zunächst, und 
das scheint einleuchtend, wurde sehr viel geredet — 
‘rund fünf Stunden Vorlesungen und Diskussionen 
täglich. Notgedrungen kamen die musikalischen Dar= 
bietungen zu kurz, obgleich in Verbindung mit dem 
"Seminar ausgezeichnete Aufführungen Neuer Musik 
geboten wurden, und zwar von dem noch jungen 
Lenox-Streichquartett. Das Programm umfaßte Kom= 
positionen aller Dozenten, außerdem noch Werke von 
‚ Kirchner, Schuller, Bloch, Webern und Bartök. 


Werke der jungen Komponisten, die an dem Seminar 
teilnahmen, wurden auf inoffiziellen Tonband= bzw. 
Schallplatten-Konzerten wiedergegeben und waren, 
"zumindest für den Berichterstatter selbst, wirklich 
eindrucksvoll. Tatsächlich war es ein wesentlicher Ge- 
winn des Seminars, daß denjenigen, die mehr oder 
weniger isoliert arbeiten (trotz des vielpropagierten 
Netzwerkes von Verbindungen, das unseren Kontinent 
umspannt), gezeigt wurde, was in Amerika geschieht. 
"Obgleich es weder ein Darmstadt noch ein Donau= 
eschingen in Amerika gegeben hat, wo junge, talen= 
‚tierte Komponisten zusammenkommen können, war 
Erkenntnis, daß die musikalische Aussage in New 
ort, Cambridge, Berkeley oder Chicago kaum von= 
einander abweicht, für uns ziemlich erregend. Wir 
mpfanden möglicherweise zum ersten Male in den 
Vereinigten Staaten eine gemeinsame Linie, und wir 
hatten das Gefühl, daß, wenn wir auch in relativer 
‚ Isolation arbeiten, es doch allen um die gleichen Dinge 
t, und daß wir, wenn auch auf mehr generelle 
eise, doch nach derselben Richtung tendieren. 


s diesem Grunde und ‘um der Anregung willen, 
» man aus der Berührung mit neuen Ideen und in 
Begegnung mit bereits anerkannten Persönlich= 
ten des musikalischen Lebens gewann, kann man 


nur hoffen, daß durch die Großzügigkeit von Paul 
Fromm und all derer, die verantwortlich für die Pla= 
nung sind, in Zukunft eine Fortsetzung des Seminars 
ermöglicht werden kann. Wenn das Seminar zu einem 
alljährlichen Ereignis werden könnte, wäre für 
Amerika in der Entwicklung und Förderung musika= 
lischer Mittel ein großer Schritt vorwärts getan. 
Lawrence K, Moss 


Aus dem Englischen von Ingrid Samson 


Blick in die Zleit 


Ist die Kritik zu anspruchsvoll? 


Die Nachricht, Eugen Jochum scheide aus dem 
Bayerischen Rundfunk aus, hat überall großes Auf- 
sehen erregt. Den Beginn der Diskussion, die sich in 
der „Süddeutschen Zeitung“, München, entspann, 
drucken wir mit freundlicher Genehmigung des Chef= 
redakteurs nach: 


Mit großer Bestürzung haben viele Münchener Mu-= 
sikfreunde von dem Entschluß Eugen Jochums ge= 
lesen, um baldmögliche Lösung seines Vertrages mit 
dem Bayerischen Rundfunk zu bitten. Mit Eugen 
Jochum würde das Münchener Musikleben einen 
Mann verlieren, der das bayerische Rundfunkorche= 
ster zu einem der besten der ganzen Welt empor= 
entwickelt hat und dem wir u.a. unvergeßliche 
Bach=, Beethoven=, Brahms=, Bruckner=, Monteverdiz=, 
Mozart= und Mussorgsky=-Aufführungen verdanken. 
Der Entschluß, München zu verlassen, wird u.a. 
mit dem mangelnden Verständnis der Münchener 
Musikkritik für sein hiesiges Wirken begründet. 
Wer das Festkonzert anläßlich des zehnjährigen Be= 
stehens des bayerischen Rundfunkorchesters miter= 
lebt und die schockierende Reaktion der Münchener 
Musikkritik auf diese festliche Veranstaltung gele= 
sen hat, wird diese Begründung wohl verstehen kön= 
nen. Denn die Kritik war ausgesprochen unsachlich 
und ungerecht. Ich glaube, daß man selten eine so 
vollendete und ausgefeilte Aufführung von Beetho= 
vens „Fünfter“ erlebt hat wie an jenem Abend. 
Und wie spiegelte die Münchener Musikkritik dieses 
Erlebnis wider?: ‚Unfestliches Festkonzert”; „Jo= 
chum bekommt die Symphonie von Anfang an ein= 
fach nicht in den Griff”; „Beethovens Schicksals= 
Symphonie fehlte weitgehend das leidenschaftliche 
Feuer, der spannungsreiche Impuls”. Das von dem 
ungarischen Cellisten Janos Starker hinreißend ge= 
spielte und vom Rundfunkorchester vorbildlich be= 
gleitete Cellokonzert von Dvorak: „So larmoyant, so 
langweilig, so verschleppt und verquält hat man es 
kaum je gehört“; „Die Wiedergabe von Dvoraks 
Cellokonzert war, um im Jargon der Börse zu spre= 
chen, lustlos“. Ist eine solche sachlich wirklich un= 
gerechte Kritik der Dank an einen Mann, der in 
zehnjähriger, zäher Aufbauarbeit einen Klangkörper 
geschaffen hat, um den uns das Aus= und Inland 
(mit Ausnahme offenbar der Münchener Musikkri= 
tiker) beneidet? Natürlich ist es bedauerlich, daß 
den Kritikern etwas ungünstige Plätze zugewiesen 
wurden („Wer das Pech hatte, irgendwo in der 
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Weite des Saales zu sitzen”; „Es fällt mir schwer, 
den Solisten Janos Starker... in seiner gesamten 
künstlerischen Erscheinung zu beurteilen, weil es von 
meinem Platz im letzten Drittel des Ranges kaum 
möglich war“). Aber darf ein solches persönliches 
Mißgeschick unbewußt seinen Niederschlag in einer 
ungerechtfertigten Kritik finden? 

Leider haben es sich die Münchener Musikkritiker 
angewöhnt, häufig zu sagen: „Diese Aufführung war 
schlecht”, statt zutreffender zu sagen: „Ich persön= 
lich fand diese Aufführung schlecht.” Denn die Mei- 
nung eines Kritikers braucht keineswegs mit der 
Meinung anderer Musikfreunde und Musikkenner 
zusammenzufallen, wie manche von der Nachwelt 
korrigierte Kritik so manchen „Beckmessers” der 
Vergangenheit zeigt. Wie die Münchener Musik= 
freunde (die auch etwas von Musik verstehen) das 
Festkonzert empfanden, haben sie mit ihren ehr= 


lichen, nicht endenwollenden Ovationen dokumen- 


tiert. 

Es ist der Münchener Musikkritik leider gelungen, 
so manchem Dirigenten von Rang, wie Georg Solti, 
Rudolf Kempe, Ferenc Fricsay (und demnächst 
vielleicht auch Joseph Keilberth?), den Münchener 
Musikboden zu verleiden. Man könnte daher fast 
der ketzerischen Auffassung sein, daß dem Mün= 
chener Musikleben vielleicht besser gedient wäre, 
wenn nicht solche bedeutenden Dirigenten, sondern 
einige Musikkritiker freiwillig ihre Plätze zur Ver- 


fügung stellten. Professor Egon Wiberg 


Aus Professor Wibergs Eintreten für die Person 
und Leistung von Eugen Jochum spricht die starke 
Leidenschaft persönlicher Überzeugung. Er ist ein 
flammender Fürsprecher dessen, was ihm bedeutend 
und außerordentlich erscheint. Wie schneidend, wie 
unerbittlich hart müßte sein Urteil über das aus= 
fallen, was seinen hochgesteckten Ansprüchen an 
Künstlertum und Persönlichkeit nicht entspricht! 


Denn Prof. Wiberg legitimiert sich als Kritiker 
von Rang und Autorität gerade durch das, das er 
so scharf angreift: durch -die unbeirrbare Subjek- 
tivität seiner persönlichen Meinung. Und damit wä- 
ren ‚wir wieder einmal bei der alten Streitfrage nach 
der objektiven oder subjektiven Kunstkritik, die wir 
eigentlich schon für beantwortet hielten. Der Glaube 
nämlich, daß das Objektive, das Nicht=Farbe-Be- 


kennen und Allen-gerecht=werden-Wollen die Merk= 


male einer konstruktiven und sachverständigen Re= 
zension seien, ist doch wohl nicht erst seit den 
lendenlahmen und lähmenden „Kunstbetrachtungen” 
der Hitler-Zeit überholt. Eine Kunstkritik muß so 
subjektiv sein wie ein Kunstwerk selbst und der 
Geschmack .der Kritiker so unterschiedlich wie der 
der Nicht-Kritiker, um Wesen und Wert einer 
künstlerischen Leistung nach allen Seiten hin fair 
zu bestimmen. Spricht man von den großen, rich- 
tungweisenden Kunstkritikern der Vergangenheit, 
dann spricht man nicht von salomonischen Meistern 
der bedächtigen Abwägung, sondern von den un= 
duldsamsten Egozentrikern der ganz persönlichen 
Meinung und der höchst subjektiven Bewertung. 


In jenen wie in heutigen Zeiten ist das Wörtchen 
„ich“ ein vielfach verpönter Bestandteil des jour= 
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nalistishen Instrumentariums. Schreibt man im 
Rahmen seines Referats „Diese Aufführung war 
schlecht” und setzt sein Signum darunter, dann ist 
die Identität von Meinung und Verantwortung wohl 
hinlänglich kenntlich gemacht — auch wenn „nicht 
enden wollende Ovationen” des Publikums das Ge= 
genteil zu besagen schienen. Nur in diesem einen 
Punkt seiner Beobachtung müssen wir Prof. Wiberg 
die Eignung zum Kritiker, zum höchst respektierten 
Kollegen aberkennen: Er ist sicher in der glück- 
lichen Lage, selektiv und wählerisch seinen Nei= 
gungen und Interessen nachgehen zu können, und 
kann darum wohl nicht ermessen, wie diese Ovatio= 
nen, diese Applaus=Salven, dieser nieselnde Ein 
heitsbeifall sich heute überall über Gerechte wie 
Ungerechte ergießt und weit davon entfernt ist, 
eine ehrliche Wertung von Qualität oder Unzuläng= 
lichkeit darzustellen. 


Die Münchner Kritik ist in allen ihren Sparten 
als anspruchsvoll und streng „berüchtigt”. Die In= 
tendanten, die Autoren und Künstler bejammern es. 
bei Verrissen und betonen es freudig bei lobenden 


A 


Besprechungen. Ist einem Verfechter künstlerischer 


Qualität wie Prof. Wiberg daran gelegen, hier 
Wandlung zu schaffen? Der Fall Jochum hat viele 
Aspekte. Und es wird immer wieder Fälle geben, 


wo Entschiedenheit und Überzeugung des Urteils 


mehr zählen als 
Konzession und Konformismus. Im übrigen wird 
in München wie anderswo auf der Welt, im Schnitt 
und über die Jahre besehen, mehr ungerechtfertigt 
gelobt als ungerechtfertigt getadelt. Denn der 
Mensch ist schwach, und der Kritiker ist auch nur 


ein Mensch. George Salmony 


Frischer Wind nach Salzburg 


Herbert von Karajan, künstlerischer Leiter der Salze 


burger Festspiele, gab in einer Pressekonferenz seine 


Pläne für das nächste Festival bekannt. Das Jahr 1960. 


bringt die Eröffnung des neuen Festspielhauses, 
dessen Akustik und technische Einrichtung allerdings 


erst vier Wochen vor Spielbeginn überprüft werden 


können. Um eine möglichst risikolose Inbetriebnahme 
des neuen Theaters zu garantieren, verzichtete Karajan 
diesmal auf die Uraufführung einer zeitgenössischen 
Oper. Er ließ auch den Plan fallen, einen modernen 
Ballettabend in das Programm einzubeziehen. 

Gewissermaßen als Retter in der Not erwies sich 
Frank Martin, der vor kurzem sein szenisches 
Oratorium „Le Mystere de la Nativite” beendet hat. 


Dieses Werk wird als Premiere im neuen Salzburger 


Festspielhaus herauskommen, nachdem die konzer= 
tante Uraufführung am 23. Dezember in Genf statt- 
gefunden hat. Beidemal wird Ernest Ansermet 


dirigieren.. Die szenische Aufführung betreut Mar= 
garete Wallmann, die Bühnenbilder entwirft Helmut 


Jürgens. 

Das neue Oratorium fordert eine Simultanbühne und 
ist daher für die enorme Salzburger Bühnenbreite 
(33 Meter) wie geschaffen. Martin benützt als Text 


den ersten Teil eines altfranzösischen Mysterienspiels 


das labile Schwanken zwischen 


kurs 


von Greban aus dem 14. Jahrhundert, das komplett 


4 


Herbert von Karajan 


vier Spieltage beanspruchte und von Geburt, Leben, 
is " Passion, Tod und Auferstehung Christi handelt. Der 
von Martin vertonte Teil schließt nach der Geburt 
und bedarf dreier Hauptschauplätze: Paradies (oder 
Be mit Gott, ‚Erzengel Gabriel und Engelchor), 


2 i 
ans Werner Henze: Kammermusik 1958 für Tenor, 


et die textliche Grundlage zu Henzes „Kammer- 
tusik 1958“ — einem Gegenstück zu dem 1949 ent= 
tandenen „Apollo et Hyacinthus”. Spürt man in der 
földerlinschen Poesie eine glückliche Balance dieser 
len konträren Welten, so ist in der Musik Henzes 
er stark romantischen Zügen noch ein archaischer 

akter enthalten, hervorgerufen durch drei Gitar- 
ischenspiele mit dem Titel „Tento“ (eine spa= 
e Renaissanceform), und durch drei, nur von 


Diese Sätze werden umrahmt von drei In= 
alsätzen (Prefazione, Sonata, Cadenza) und 


ED re a er u 


Gitarre begleitete, fast mittelalterlich höfische - 


Hölle (mit Satan, Luzifer, Beelzebub und Teufels= 
chor) und Erde (Nazareth, Bethlehem, Simon im 
Tempel). Einleitend besingt der große, kommen= 
tierende Chor das Mysterium Christi, das dem Publi- 
kum in einem Prolog erklärt wird. Im. Fegefeuer 
schmachten Adam und Eva; sie erflehen den Erlöser. 
Gott befiehlt Gabriel, Maria das Mysterium der 
Geburt zu verkünden. Die folgenden Stationen han- 
deln von Maria, Joseph und Elisabeth, der Nacht in 
Bethlehem („et homo factus est”), der Lobpreisung 
der Hirten und der Heiligen Drei Könige. Dazwischen 
wechselt der Schauplatz in die Hölle, wo die Teufel 
Christi wegen in Aufruhr gerieten und planen, auf 
Erden den Erlöser zur Sünde zu verführen. Dieses 
Vorhaben wird aber wieder aufgegeben. Auch das 
Paradies ist eingeblendet; dort ertönt ein Jubelgesang 
zu Ehren des neugeborenen Heilands. Schließlich 
preisen Chor und Hauptpersonen die Ankunft des 
Erlösers auf Erden. 


Frische Luft soll künftig auch in den Orchester= 
konzerten wehen, die Karajan diesmal unter dem 
Motto „Die Wiener Schule, ihre Vorläufer und Nach- 
folger“ zusammengefaßt hat. An fünf Abenden wer= 
den die Wiener Philharmoniker, an vier das Berliner 
Philharmonische Orchester zu hören sein. Mitropoulos 
dirigiert Mahlers 8. Symphonie (zum 100. Geburtstag 
des Komponisten) und in einem anderen Konzert die 
Orchestervariationen von Arnold Schönberg. Unter 
Joseph Keilberth erklingt das Violinkonzert von 
Alban Berg. Eines der Programme verbindet Stra= 
winskys „Symphonie en Ut“ mit einem Werk von 
Ernst Krenek („Transparente” oder „Kette, Kreis und 
Spiegel”). Die Sensation ist aber zweifellos Pierre 
Boulez in Salzburg: er dirigiert die 2. Kantate von 
Anton Webern und seinen „Marteau sans maitre”. 
Ferner sollen noch Stockhausens „Kontrapunkte”, ein 
Werk von Luigi Nono („Varianti” oder „Polifonia — 
Monodia — Ritmica”), Berios „Variazioni” und die 
„Mädchentotenlieder” von Bo Nilsson (oder dessen 


„Itrender Sohn”) aufgeführt werden. 
rrender Sohn“) aufgeführt werden Lothar Knessl 


starke Formwille verleiht dem ı12sätzigen Werk Klar- 
heit, aber auch die notwendigen Kontraste. Die Musik 
mit ihren filigranartigen Klanggebilden und ihrer far= 
bigen Sensibilität verdichtet die lyrische Spannung der 
Worte. Die Nachbarschaft zur vorausgegangenen Oper 
„König Hirsch” ist deutlich spürbar. Die beiden Solo= 
partien sind dem Tenor Peter Pears und dem Gitar= 
risten Julian Bream auf den Leib geschrieben. Das 
Werk selbst ist Benjamin Britten gewidmet. HJS 


Jürg Baur: Suite für Cembalo oder Klavier, 1956 (Ver- 
lag Breitkopf & Härtel, Wiesbaden). 
Spielmusik aus dem Geist von Jugendbewegung, 
Quartenharmonik, Pralltriller und Stufengang. Dünn= 
blütige, unpersönliche Thematik wird in verwaschenem 
Neubarock aufgestellt und bis zum Schlüßstrich hin 
ebenso fortgeführt. Das Finale, um eine Spur präg= 
nanter gestaltet als die übrigen beiden Sätze, vergibt 
sein bescheidenes Plus in peinvollen Unisoni und 
Quintenparallelen. Resümee: Musikalische Diätkost. 
jotha 
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NOTIZEN 


Bühne 

Covent Garden in London schloß die vorige Saison mit 
der 25. Vorstellung des Balletts „Undine“ von Hans 
Werner Henze. Das Werk wurde inzwischen als Farb= 
film unter dem Titel „The Royal Ballet“ gedreht. 

Die Bayerische Staatsoper in München hat zugunsten 
eines Ballettabends mit Werken von Werner Egk die 
geplante Neuinszenierung des „Fliegenden Holländers” 
auf unbestimmte Zeit verschoben. 

In Amsterdam begann die zehnmonatige Europa-Tour= 
nee der neuen Negeroper „Free and Easy” von Harold 
Arlen mit einer Galapremiere in Anwesenheit des nie= 
derländischen Kultusministers. „Free and Eeasy” ist 
keine Oper im Stil von „Porgy and Bess“, sondern 
eine Art Musical in großer Aufmachung. Im Mittel- 
punkt der Handlung steht der Rocking Horse Club, 
einer der vielen, nach der Befreiung der Schwarzen in 
Nordamerika entstandenen Neger=Clubs. Er ist der 
Schauplatz von Lebensfreude, Liebe, Aberglaube, Eifer= 
sucht und Mord. Hier treffen sich Jockeys, Buchmacher, 
Boxer, leichte Mädchen und Spieler. In dieser Gesell- 
schaft macht ein kleiner Jockey sein Glück und verliert 


es wieder. Die Inszenierung von Robert Breen sowie _ 


Harold Arlens Blues und Songs, zu denen Johnny 
Mercer die Texte schrieb, erhielten stürmischen Bei= 
fall bei offener Szene. In den Hauptrollen zeichneten 
sich Irene Williams und Harold Nicholas durch gesang= 
liche und schauspielerische Leistungen aus. 

Die meistgespielte neue Oper der Spielzeit 1958/59 
war Heinrich Sutermeisters „Titus Feuerfuchs“, der an 
den deutschsprachigen Theatern 52 Aufführungen er= 
reichte. 


Konzert 


Die „Konzertmusik für Streicher und Blechbläser” von 
Paul Hindemith war zum erstenmal in Kiew und 
Moskau unter der Leitung von Günter Wand zu 
hören. 


Im vierten Abonnementskonzert des „Orchestre de 
chambre de Lausanne“ dirigierte Victor Desarzens die 
Uraufführung von Armin Schiblers „Concerto 1959“ 
für Trompete, Horn, Posaune, Klavier, Harfe, Schlag= 
zeug und doppeltes Streichorchester,. Die Analyse des 
Werkes, die Constantin Regamey für das Programm-= 
heft schrieb, zeigt deutlich auf, daß die Partitur, ob= 
gleich allen dodekaphonischen Prinzipien fern, bis in 
die letzte Note durchkonstruiert ist, indem einige 
wenige Motive dem gesamten melodischen und har- 
monischen Geschehen zugrunde gelegt sind. 


„Espressioni varianti“ für Violine und Orchester von 
Tadeusz Baird wurden in Warschau uraufgeführt. Die 
Solistin war Wanda Wilkomirska. Witold Rowici 
dirigierte die Warschauer Philharmonie. 

Ernst Peppings neue Vertonung der „Weihnachts= 
geschichte nach Lukas” war in verschiedenen deutschen 
Städten gleichzeitig zu hören. 


Pe 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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„For the Time Being“ heißt das abendfüllende drei= 
teilige Weihnachtsoratorium des 28jährigen amerika= 
nischen Komponisten Marvin David Levy, der in der 
Carnegie Hall von New York einen großen Premieren= 
erfolg hatte. 


Rundfunk 


Im dritten öffentlichen Konzert von Radio Bremen 
spielte die französische Pianistin Yvonne Loriod den 
„Catalogue d’Oiseaux” von Olivier Messiaen zum 
erstenmal in Deutschland. 

Der australische Staatsrundfunk brachte die Sende= 
reihe „Von Schönberg zu Stockhausen“ von Alphons 
Silbermann. j 

„Stilkriterien der Neuen Musik“ heißt der neue Zyk= 
lus im „Musikalischen Studio“ des Senders Freies Ber- 
lin. Die Mitarbeiter sind Siegfried Borris, Hans Heinz 


Dräger und Walter Kolneder. Anschließend werden 


„Stilporträts der neuen Musik” gegeben, zunächst 
sechs: Bela Bartök (Walter Kolneder); Arnold Schön= 
berg (Winfried Zillig); Paul Hindemith (Siegfried 
Borris); Igor Strawinsky (Heinrich Lindlar); Anton 
Webern (Walter Kolneder); Carl Orff (Wilhelm 
Keller). 

21 Länder aus Europa und Übersee haben Band= 
kopien der Aufnahmen gesendet, die der Südwestfunk 
während der Donaueschinger Musiktage für zeitgenös= 
sische Tonkunst 1959 gemacht hat. 

Im ersten Kompositionswettbewerb von Radio Lau= 
sanne wurden folgende Preise zuerkannt: den ersten 
Preis erhielt Armin Schibler für sein „Concerto 1959”; 
den zweiten Jean Balissat für seine 2. Sinfonie. 

Radio Linz plant die Sendung der von Bohuslav Mar= 
finu hinterlassenen Oper „Mirandolina” unter der 
Leitung von Ljubomir Romansky. ; 

Die deutsche Erstaufführung der „5 Poesie di Apolli= 
naire“ von Luigi Cortese wird von RIAS Berlin mit 
Erika Margraf gesendet. 


Kunst und Künstler 


Josef Rufer, Wiener Schüler und Assistent Arnold 
Schönbergs, seit 1926 in Berlin ansässig, zur Zeit 
Dozent der Freien Universität und Musikhochschule, 
wurde von der österreichischen Bundesregierung mit 
dem Professorentitel ausgezeichnet. 


Die Landeshauptstadt Düsseldorf hat den 49 Jahre 


alten französischen Dirigenten Jean Martinon zum 
neuen städtischen Generalmusikdirektor als Nachfol= 
ger Eugen Szenkars berufen, der am 31. Juli 1960 aus 
Altersgründen zurücktreten wird. 

William Walton hat seine 2. Sinfonie beendet, deren 
Uraufführung beim Edinburgh Festival 1960 unter 
John Pritchard stattfindet. 

In einem Konzert der New=Yorker Philharmoniker 
wird Leonard Bernstein die „Gruppen für 3 Orchester” 
von Karlheinz Stockhausen zum erstenmal in den Ver= 
einigten Staaten aufführen. 


Verschiedenes 


Die Stadt Solingen stiftet einen Preis von 3000,— DM 
für eine Kantate (Soli, Männerchor und Orchester) 
von 20 bis 25 Minuten Dauer. Beteiligen können sich 
Komponisten der Deutschen Bundesrepublik. Letzter 
Einsendetermin: ı. April 1960. Das preisgekrönte 
Werk soll bei der Eröffnung des neuen Kulturzen= 
trums der Stadt Solingen uraufgeführt werden. Daher 
muß der Text der Kantate auf diesen Anlaß ab= 
gestimmt sein. 


einer zeitgenössischen Oper 


_ Raskolnikoff 


von HEINRICH SUTERMEISTER 


Oper in zwei Akten, 


Text nach Fjodor M. Dostojewski 

von Peter Sutermeister 

{ 7 Das Badische Staatstheater Karls- 

ruhe brachte dieses Werk am 31. 

| Oktober 1959 

\ Be; Der Erfolg der Stockholmer Ur- 
h “  aufführung 1948 wurde durch die 

h; begeisterte Aufnahme der Karls- 

ruher Premiere erneut bestätigt. 


Von einem so durchschlagenden Erfolg 
einer zeitgenössischen Oper, wie sie mit 
Sutermeisters »Raskolnikoff« über die 
u. Karlsruher Bühne ging, konnte schon 


lange nicht mehr berichtet werden. 
"N 5 
„Badische Zeitung”, Freiburg 


In dem von echtem musikdramatischem 
Temperament erfüllten Opernschaffen 
Sutermeisters stellen wir den »Raskolni= 
| koff« an Impuls und Originalität neben 
»Romeo und Julia«... Dieses stets an 
der Grenze des Wahnsinns Vorbeistrei- 
fen, ‚diese Überschneidungen äußeren 
|. Geschehens und innerer Gedanken und 
Vorstellungen sind musikalisch mit 

| IR bannender Eindringlichkeit gestaltet. 


„Die Tat”, Zürich 


38 Mit welcher Souveränität Sutermeister 
| mit dieser Sprache umgeht, wie er oft 
ur {hr _ mit nur einem knappen Klangsymbol, 
| einem kleinen melodischen Motiv, einer 
| prägnanten rhythmischen Struktur eine 
iR dramatische Situation vollständig um= 
ER . ‚reißt und ausfüllt, das werden ihm we= 

»  nige nachtun können. Der Erfolg dieser 
Premiere hätte jedenfalls nicht eindeu- 


©}: „Badische Neueste Nachrichten”, Karlsruhe 


MR SCHOTT 


NEUE 
CHORWERKE 


aus dem Verlag 


SUVINI ZERBONI . MAILAND 


Valentino BUCCHI Min. 


Cori della pieta morta 22 


für gemischten Chor und Orchester 


Luigi DALLAPICCOLA 


Canti di liberazione 30 


für gemischten Chor und Orchester 


Sandro FUGA 


Concerto sacro 40 
für Chor und Orchester 


Mario LABROCA 


Drei Passions-Kantaten 35 
für Baß, Chor und Orchester 


Gian Francesco M ALIPIERO 


La terra 18 


für gemischten Chor u. kleines Orchester 


Universa Universis 15 


für Männerchor und 19 Instrumente 


Goffredo PETRASSI 


Coro di morti 17 
Madrigal für Männerchor, drei Klaviere, 
Blechinstrumente, Kontrabaß und 
Schlagzeug 


Sandor VERESS 


Psalm des heiligen Augustin 25 
für Baß, gemischten Chor und Orchester 


Deutsche Alleinvertretung: 


B. SCHOTT’S SOHNE . MAINZ 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista, 


29 


ZU GROSSER FAHRT gerüstet sind Sie, wenn 
Sie sich täglich durch ein Weltblatt wie die Frankfurter 
Allgemeine Zeitung über alle Vorgänge des politischen, 
wirtschaftlichen und kulturellen Lebens informieren lassen. 
Sie können sich so leichter ein Urteil über Ihre Unterneh- 
mungen bilden. Daher lesen die Gebildeten aller Stände 
die Frankfurter Allgemeine Zeitung, deren Korrespondenten 
von den Brennpunkten des Inlandes und des Auslandes 
schnell, aktuell, umfassend und voller Spannung berichten. 
Die Arbeit unserer Zentralredaktion mit 80 anerkannten 


Publizisten, Redakteuren und Korrespondenten in Europa 


Stanfjurfer Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


mit „NATUR UND WISSENSCHAFT" „BILDER UND ZEITEN”, 
an jedem Dienstag 
„DOKUMENTE DER ZEIT” 
an jedem Mittwoch 


und Übersee wird ergänzt durch über 100 ständige u 
1000 gelegentliche Mitarbeiter, ein jeder ein Experte & 
seinem politischen, wirtschaftlichen, kulturellen oder spe 
lichen Gebiet. In zwei treffenden Sätzen charakterisiert 
zwei hervorragende ausländische Journalisten die Bedeutu 
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Der eine beend« 
seinen Bericht mit den Worten „Die Frankfurter Allgemei 
Zeitung kann mit Recht für sich in Anspruch nehmen, 
den führenden Blättern der Welt gerechnet zu werdeı 
der andere Publizist schrieb „Um die Frankfurter Allgemei 
Zeitung sammelt sich die geistige Elite Deutschland 


illustrierte Tiefdruckbeilage an jedem Samstag 
„REISEBLATT”, 


mehrseitige Beilage an jedem zweiten Donnerst 


cVeur „SÖTREICHQUARTETTE 


Fritz Büchtger: Streich-Quartett II. BA 3227. DM 12, — 


Eine Zwölftonkomposition, die auf zwei gleichgeordneten Reihen ruht, jeweils mit den 
Tönen G und Cis beginnend. Der Reiz des Werkes besteht darin, daß hier in ganz dünn= 
stimmigem Satz mit vorgegebenem Material ein starker musikalischer Ausdrucksgehalt 
erzielt wird, der dem Quartett ohne Zweifel eine besondere profilierte Gestalt verleiht. 


Johannes Driessler: Streichquartett op. 41/1. BA 3229. Aufführungsmaterial leihw. 


Das neue Streichquartett Driesslers reiht drei sehr unterschiedliche Sätze aneinander. 
Es wird von einem gehaltvollen Adagio eröffnet, dem sich ein federnder und sprühender 
Scherzosatz im 5/ı=Takt anschließt. Das Finale endlich, ein thematisch sehr präzis gear= 
beitetes Allegro, gibt dem temperamentvoll geformten Werk einen zwingenden Ausklang. 


Rudolf Kelterborn: Streichquartett II in drei Sätzen. Stimmenausgabe in Umschlag. 
“ BA 3228. DM 6,60. Taschenpartitur (TP 46) DM 4,—. 


Das leidenschaftlich bewegte Werk des Burkhard-Schülers basiert bei aller Experimentier= 
freude auf gedanklicher Zucht und Strenge der Form, ohne dabei auf klangliche Trans= 
parenz zu verzichten. 


. BÄRENREITER KASSEL - BASEL - LONDON : NEW YORK 


an 


5 Pressestimmen: 


Eine Uraufführung erhitzte die Gemüter — 


Kleiner Aufruhr im Konzertsaal 


ur gegen starke Mißfallensäußerungen vermochte sich die „Sym phonie für großes 

Orchester” von Thomas Christian David durchzusetzen. Nicht weniger bemerkens- 
wert war aber auch, daß statt der bisher landsüblichen Pfiffe wohlabgestimmte: „Buh“-Rufe 
Pernten: Ernsthaft gesprochen, scheint uns in diesem Falle nicht der Komponist, sondern das 
B-, “=rufende Publikum durchgefallen zu sein. Mit Krannhals zusammen durfte David sogar 
Bemonstrativen Beifall entgegennehmen. 


as klar zutage tritt, ist ein starkes, schöpferisches Temperament, das mit virtuosem satztechnischem 
önnen zusammengeht. So besitzt seine — 1957 entstandene — Symphonie auch genügend Eigensubstanz, 
_ um weithin ein persönliches Gesicht zu wahren, ein Gesicht, das von Blut und Lebensfrische strotzt. 


Bestechend und beeindruckend an diesem Werk sind die Solidität der gesamten musikalischen Arbeit 
ma von der Jugendlichkeit des Autors her gesehen, der erfreulich tiefe Ernst der tonlichen Sprache. 
‚Wenn wir recht herausgehört haben, sind in die Erste Symphonie von Thomas Christian David religiöse 
üge eingeflochten, jedenfalls zeugt der langsame Satz von tiefgehendem Empfinden. 


David, ein sehr ehrlicher Musiker, schreibt nicht nach der Mode. Er setzt das große Orchester geschickt 
ein, instrumentiert farbig in dichter kontrapunktsicherer Führung. Schön empfunden ist das vorwiegend 
antable „Adagio con molto sentimento“, das nicht verleugnet, daß David seinen Bruckner kennt . 

id hat etwas zu sagen. Der erste Satz hat vier Themen, deren letztes den Satz ohne Reprise in oe 
gerung beendet. Dem zweiten mit seinen sequenzartigen Steigerungen folgt ein Scherzo, entwickelt 
is einem ostinaten Baßmotiv, das rhythimisch abwechslungsreich behandelt wird, und den letzten Satz, 
r durch ein Streicherfugato sein besonderes Gesicht bekommt, schließt ein Epilog ab, der das Werk in 


‚Verlag: Breitkopf & Härtel, Wiesbaden 
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Bedeutende neue Chorwerke 


Boris Blacher 
„Requiem” Op. 58 für Sopran, Bariton, gemischten Chor 


und Orchester Klavierauszug 20,— DM 


Gottfried von Einem 


„Das Stundenlied” (Bert Brecht) Op. 26 für gemischten 


Chor und Orchester Klavierauszug 20,— DM 


Heinz Friedrich Hartig 


„Perche?“ (Warum) Op., 28. Lamento für gemischten Chor 
und Gitarre oderı2 Instrumente Gitarreauszug 6,- DM 


BOTE & BOCK - BERLIN - Wiesbaden 


FRIEDRICH VOSS 
Symphonie Nr. 1 (1958/59) 
PB 3826 Studienpartitur DM 6,— 
BREITKOPF & HÄRTEL : WIESBADEN 


NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


BOSSE-MUSIKBUÜCHER 


Neuerscheinung 


Wilhelm Keller, Handbuch der Tonsatzlehre 
Bd. II - Tonsatztechnik 


Übungen und Aufgaben zum ein- und mehrstimmigen 
Satz unter Berücksichtigung aller stilistischen Ten 
im gegenwärtigen Musikschaffen. 


»»»» Wir haben lange — und doch angesichts seines 
Reichtums nur allzukurz — bei diesem Buch verweilt, 
weil wir es für bedeutend, ja epochemachend in der 
Geschichte der Musiktheorie halten. Es gibt einem ein 
messerscharfes Rüst=Werkzeug.” 


Schweizer Musikpädagogische Blätter 


384 Seiten, mit vielen Notenbeispielen, Tabellen und 
Diagrammen, Gzlw., DM 19,80 


GUSTAV BOSSE VERLAG : REGENSBURG 


Soeben erschienen: 

JÜRG BAUR: Vom tiefinnern Sang, 4 Lorcalieder für 
mittlere Stimme und Klavier (CL 5857). . DM 5,- 

HEIMO ERBSE: op. 17 Drei Mörike-Lieder für mittlere 
Stimme und Klavier (CL 5862). . .’. „ DM5- 


HENRY LITOLFF'S VERLAG / C. F. PETERS - FRANKFURT 


3/a CELLO, ital. Herkunft 


für 400,— DM zu verkaufen. 
KÜPPENDORFF, RATINGEN, In den Birken 16 


Erstklassige KONZERTGEIGE 


zu verkaufen. Angebote an Frau Erika Tewes, 
Köln=Neuehrenfeld, Graeffstraße 12 


Musikstudienrat (42) 


Beamter auf Lebenszeit, sucht künstlerisch befriedigende 
u. verantwortliche Tätigkeit an Musikhochschule .o. ähnl. 


Zuschriften unter M 807 an den Verlag erbeten. 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung. des zeitgenössischen Schaffens; 

gliedert sich in folgende Abteilungen: 

Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 

schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 

musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 

Vorbereitung zum Casals=Kurs in Zermatt. 


DÜSSELDORF 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Opernschule / 
Orchesterschule / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Kath. Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat Düsseldorf, 


Inselstraße 27/ı, Ruf 44632 
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FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik -Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 


Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert-, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Heinz Dressel 


Instrumentalklassen und 
Seminare 

Klavier: Detlef Kraus, Stieglitz, 
Zucca=-Sehlbah, Hüppe, Janning - 
Violine: Werner Krotzinger, Prof. 
Peter, G. Peter, R. Haass - Cello: 
Klaus Storck «- Cembalo: Helma Els= 
ner - Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert - Dirigenten= u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke - Musikwissen= 
schaft / Studio für Neue Musik 
Dr. K. H. Wörner 


Rhythmische Erziehung: 
Erna Konrad 


Katholische Kirchenmusik: 
Prof. Kaller 

Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda 
Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf (siehe Instrumental= 
klassen) 

Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Heinz Dressel 
Gesang: Hilde Wesselmann, Clemens 
Kaiser-Breme » Musikalische Einstu= 
dierung: H. J. Knauer » Szenischer 
Unterricht: Günther Roth 


Opernchorschule 
Hans-Jürgen Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Werner Kraut 

Dozenten: Betz, Clausen, Forbach, 
Gröndahl, Krey, Leymann, Wallrath - 
Angeschlossen: Seminar für Sprecher / 
Sprecherziehung und Sprechkunde 


Abteilung Tanz 

Leitung: Kurt Jooss N 
Dozenten; Jooss=-Markard, Tohl, 
Woolliams, Reber, Knust, Heubach 
Bühnentanzklassen, Seminar, für 
Tanzpädagogik, theoretisch /. prak= 
tische Ausbildung in Tanzschrift 
(Kinetographie Laban) 


Wir bitten, bei Änfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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ymische Oper in 3 Akten 


ERICH JUNKELMANN 
- Schloß Lustheim bei Schleißheim Obb. 
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om ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
‘Schule und Orchester! 


£ Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX IEN, Elektronenorgel-Haus 
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. KREFELD-UERDINGEN 
. Am Rheintor 5 . Tel. 4 02 06 


Jetzt kaufen! 
Preise „ark herabgesetzt 
für SCHREIBMASCHINEN 
aus Vorführung u. Retoure 
trotzdem 4 Raten. Umtauschrecht 
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SER für behume 
riginal Kammerorchester) 
 bloßer Klavierauszug. 
und durchaus pia= 


z läßt vielmehr auh 
ls gültige Komposition an- 


end gestischer Begabung 


MARTINON 


Neuerscheinung: 

Duo 
Musique en forme de Sonate 
für Violine und Klavier op. 47 


(Ed. Nr. 4791) DM 10,— 


Neben einem guten Geiger fordert 
das viersätzige Duo — musikali= 
sches Gespräch zweier profilierter 
Persönlichkeiten — auch einen 
vorzüglichen Pianisten. Besonders 
sei auf den dritten Satz hingewie= 
sen, ein ausdrucksstarkes Lento, 
das sich etwa den kammermusika- 
lischen Kostbarkeiten Regers als 
zeitgemäße Fortsetzung anschließt. 


In Vorbereitung: 


Sonatine Nr. 


für Violine allein op. 49/2 
(Ed. Nr. 5063) 


Bereits früher erschienen: 


Quartett 


für zwei Voltnen, Viola und 
\ Violoncello 
(Dublin 1946 — op. 43) 


Stimmen (Ed. Nr. 4199) DM 12, — 
- Studienpartitur (Ed. Nr. 1 AR69) 
"DM 8— 


B.SCHOTT’S SOHNE 


Ein großer Tag in der Geschichte des Musiktheaters: 


Carl Orff OEDIPUS DER TYRANN 


Ein Trauerspiel des Sophokles von Friedrich Hölderlin 


Die Staatsoper Stuttgart brachte im Rahmen einer Orff-Woche dieses Werk 
am 11. Dezember 1959 zur festlichen Uraufführung. In ihrer monumen= 
taten Größe und bewundemewerten Geschlossenheit war diese Aufführung 
unter der konzentrierten Leitung von Ferdinand Leitner und in der fasz 
nierenden Regie von Günther Rennert, die Caspar Neher mit seinem 
packenden Bühnenbild noch zu unterstreichen wußte, ein Ereignis erst ! 
Ranges, welches das zahlreich aus dem In- und Ausland erschienene Publi- 
kum zu tiefer Ergriffenheit zwang. | 


Die aktuelle Zeitschrift für das musikalische Theater, „Der Opernfreund”, Wien, schreibt: 
„Um das Geheimnis der ganz großen Wirkung dieser ‚Oedipus='-Vertonung in einen Satz zu bringen: durch 
radikale Reduktion des Musikalischen hat Orffs musikalisches Verfahren zum ersten Male seine absolute Gültig« 1 
keit erwiesen. Die Autonomie der Musik ist restlos verleugnet, die denkbar hinreißendste sprachlich-musikal 
szenische Verlebendigung des Dramas damit gewonnen. Der Rhythmiker Orff ist endgültig abgetreten, 
Theatraliker Orff damit glanzvoll erstanden.“ 


Frankfurter Nachtausgabe: 


„Das Werk bot keine Überraschungen, es bot mehr: die Bestätigung einer stilistisch RL Entwicklung, 
die der Komponist in den zwei Jahrzehnten seit der Uraufführung der ‚Carmina burana’ genommen hat und die 
ihn als einen ruhenden Pol in der Flucht neuzeitlicher Musikerscheinungen, deren Dauer und deren Werte nad 
ungewiß sind, bezeichnen läßt.“ 


Rhieimischer Merkur: 


„Die Stuttgarter Uraufführung von ‚Oedipus der Tyrann‘ durch die Württembergischen ee war ein 
Beweis für die innere Echtheit und Wahrheit des „musikalischen Theaters“ von Orff, denn dieser ‚Oedipus” 


erschütterte,” 


Hannoversche Rundschau: 


„Carl Orffs ‚Oedipus der Tyrann, ein Trauerspiel des Sophokles von Friedrich Hölderlin‘ war erstmalig in Szene SA 
gesetzt, und starker Beifall — wie ihn wohl keine Novität der Musikbühne in den letzten In zu verzeichnen { 
hatte — lohnte die außerordentliche Mühe.“ 


Badische Zeitung, Freiburg: 
„Der Beifall des Premierenpublikums im Großen Haus des Württembergischen Staatstheaters, ein Beifall, der 


nach Abschluß der Handlung erst nach einer langen, ergriffenen Pause einsetzte, war herzlich und enthusiastisch Be 
und rief die Var Carl Orff in ihrer Kant, immer wieder auf die Bühne, es war ein Theaterereignis 


SCHOTT 


